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SOJUSZ ŚWIATA PRACY Z KULTURĄ I SZTUKĄ 


odbyła się krajowa 





Ww warszawskich Zakładach im. Róży Luksemburg 
narada uczestników programu „Sojusz świata pracy z kulturą i sztuką 
W naradzie wzięli udział przedstawiciele rad zakładowych, ZSMP i dyrekcji 
49 zakładów pracy. 

Naradę otworzył członek Biura Politycznego KC PZPR, wicepremier i minis- 
ter kultury i sztuki Józef Tejchma, który podkreślił znaczenie akcji dla 
kształtowania i upowszechniania socjalistycznej kultury. Wiceminister kultury 
i sztuki Józef Fajkowski przedstawił zadania resortu w realizacji programu, 
a sekretarz CRZZ Stanisław Lewandowski mówił o zamierzeniach ruchu 
związkowego. 

W dyskusji przedstawiono doświadczenia 2 lat akcji. Tak jak nie sposób 
mówić o intensyfikacji produkcji przemysłowej bez podnoszenia ogólnego 
poziomu kulturalnego załóg, tak twórczość artystyczna nie może rozwijać 
się bez ścisłego związku z doświadczeniami środowisk robotniczych. Ważne 
miejsce w ,„„Sojuszu'” zajmuje film. Zwracało na to uwagę wielu dyskutantów, 
m. in. Zbigniew Szczypiński ze Stoczni im. Lenina w Gdańsku i Henryk Ki- 
dawa ze Stoczni im. Warskiego w Szczecinie. Z uznaniem wyrażano się o no- 
wych formach popularyzacji filmu w środowiskach robotniczych, przede wszy- 
stkim o premierach polskich filmów w fabrykach, połączonych ze spotkaniami 
i dyskusjami z twórcami. Służą one zbliżeniu i wzajemnemu poznaniu, dają 





robotnikom okazję wyrażenia opinii o polskich fiłmach. 
Dyskusję podsumował kierownik Wydziału Kultury KC PZPR Lucjan Mo- 


tyka, który przedstawił perspektywy ,„Sojuszu”* do 1980 r. 





NOWA SERIA „CZTERDZIESTOLATKA” 


Inżynier Karwowski, bohater seria- 
lu  „Czterdziestołatek'"* nie schodzi 
z ekranów. Na ukończeniu znajduje 
się komedia dla kin „Motylem jes- 
tem czyli romans czterdziestolatka”, 
a już niezmordowany duet Krzysztof 
Teodor Toeplitz — Jerzy Gruza skoń- 
czył pisać scenariusze 6 dalszych od- 
cinków. Karwowski jest tu już dy- 
rektorem przedsiębiorstwa. Rodzą się 
nowe dylematy w pracy i w domu: 
jak kierować ludźmi, podejmować de- 


cyzje, z kim i w jaki sposób utrzy- 
mywać towarzyskie kontakty. Inży- 
nier jedzie też w podróż służbową do 
Budapesztu. W głównych rolach sta- 
rzy znajomi: Anna Seniuk, Andrzej 


Kopiczyński, Irena Kwiatkowska, Leo- 
nard Pietraszak i inni. Zdjęcia roz- 
poczną się w końcu maja. Operato- 
rem jest Jacek Stachlewski. Produk- 
cją kieruje Jerzy Owoc. Serial pow- 
staje w Zespole „X”. 


Na planie 


NIEDZIELNE DZIECI 


w Warszawie trwają zdjęcia do go- 
dzinnego filmu telewizyjnego Agniesz- 
ki Holland „Niedzielne dzieci”. Jest 
to historia małżeństwa, które decydu- 
je się na adopcję dziecka. W filmie 
występują Zofia Grąziewicz, Krysty- 
na Wachelko-Zaleska i Ryszard Ko- 
tys. Zdjęcia Jacka Stachlewskiego, 
scenografia Wojciecha Krysztofiaka. 
Produkcją kieruje Zygmunt Król. 

Film Agnieszki Holland jest pierw- 


Tydzień Filmów Kubańskich 





szym z cyklu telewizyjnego pod ro- 
poczym tytułem „Sytuacje rodzinne”, 
przygotowywanego przez Zespół „X. 
Do tej pory Naczelna Redakcja Pro- 
gramów Filmowych TV zaakceptowała 
scenariusze Pawła Kędzierskiego 
(„Trochę wielkiej miłości”), Jerzego 
Domaradzkiego („Długa noc poślub- 
na*) i Radosława Piwowarskiego („Sy- 


tuacje przedmałżeńskie”). 


DOCIERAĆ DO WSZYSTKICH 


Pokaz filmu „Inny Franciszek” Sergio Girala rozpoczął na początku maja 


w Warszawie Tydzień Filmów Kubańskich. w programie znalazły si 





„Nowa 





szkoła” Jorge Fragi, „Mella” Enrique Pinedy Barneta, „Z kubańskimi kobie- 


tami** Octavio Cortazara, „Trinidad” Hćctora Veit. 





ierwszy delegat" San- 


tiago Alvareza, „Sztuka ludowa” Oscara Valdćsa i „Wy macie głos” Manuela 


Octavio Gómeza. 


Delegacja kubańskich filmowców, w 
skład której wchodziły znane aktorki 
1dalia Anreus (laureatka nagrody w 
Moskwie za „Dni święconej wody”), 
Eslinda Nufiez (,,„Lucia”), „Alina San- 
chez (wykonawczyni głównej roli w 
filmie „Inny Franciszek”), wybitny 
reżyser Manuel Octavio Gómez, dy- 
rektor Centrum Informacji Filmowej 
w Hawanie Francisco León i krytyk 
Gerardo Chijona, spotkała się z pol- 
skimi dziennikarzami na konferencji 
prasowej, której tematem była ak- 
tualna sytuacja kubańskiego kina. 

Do 1959 r. na kubańskich ekranach 
królowały filmy amerykańskie oraz 
kopiujące komercyjne wzory  f(il- 
my meksykańskie i argentyńskie. Ki- 
na działały tylko w miastach. Dziś na 
Kubie działa 350 dużych kin, co naj- 
mniej 400-miejscowych, ponad 400 kin 
obsługujących kiłka sąsiednich wsi i 
130 kin ruchomych, docierających do 
najdalszych, nawet niezelektryfikowa- 
nych wsi, do których sprzęt nierzad- 


ko dostarczany 
mułów. 


Co roku sprowadza się 120 filmów 
zagranicznych — błisko połowa z kra- 
jów socjalistycznych, resztę kupuje 
się w krajach ibero-amerykańskich, 
Trzeciego Świata oraz w zachodniej 
Europie. Robi się wiele dla populary- 
zacji artystycznych filmów, między 
innymi za pośrednictwem telewizji. 
Przed premierą „Ziemi obiecanej'* 
Wajdy były na ten temat aż trzy au- 
dycje. Przez 10 lat tworzono technicz- 
ną bazę rodzimego przemysłu filmo- 
wego. Obecnie realizuje się na Kubie 
co roku 4—5 filmów fabularnych, 
40—45 dokumentalnych oraz tygodnik 
aktualności. Trwają przygotowania do 
zwiększenia produkcji w 1980 r. do 
20 filmów fabularnych i 50—60 doku- 
mentalnych. Nie może się to odbić na 
poziomie artystycznym — powiedział 
Francisco León -—- nie chcemy zrezyg- 
nować z rewolucyjnej tematyki, ani 
też z awangardowych środków eks- 


jest na grzbietach 


WŁADYSŁAW HAŃCZA 
ODZNACZONY 


Na wniosek Biura Politycznego KC 
PZPR Rada Państwa nadała z okazji 
Święta Pracy wysokie odznaczenia 
państwowe weteranom ruchu robot- 
niczego, przodownikom pracy i zasłu- 
żonym działaczom na niwie kultury. 
Wśród odznaczonych znalazł się wy- 
bitny aktor Władysław Hańcza, który 
otrzymał Order Sztandaru Pracy I 
klasy. 





„NA KOŃCU ŚWIATA” 
LAUREATEM GRAND PRIX 
W LUBLINIE 


III Międzynarodowe Forum Filmo- 
we „Człowiek — Praca — Twórczość” 
w Lublinie (sprawozdanie na str. 9) 
zakończyło się plebiscytem widzów, 
w wyniku którego Grand Prix przy- 
padło radzieckiemu filmowi „Na koń- 
cu świata'* reż. Rodiona Nachapieto- 
wa. Tylko nieco mniej głosów padło 
na „Rodzinę'” Krzysztofa Wojciechow- 
skiego, która otrzymała nagrodę 
„Złotego Koziołka'* i nagrodę dzien- 
nikarzy, zwaną „Czarcią Łapą”. w 
kategorii filmów telewizyjnych wy- 
różniono „W domu” Andrzeja Barań- 
skiego, w kategorii krótkiego metra- 


żu — film „Wanda Gościmińska — 
włókniarka'” Wojciecha  Wiszniew- 
skiego. 





EGER O ARCE] 
ZJAZD STUDENTÓW 
FILMOZNAWCÓW 


Koło Naukowe Filmoznawców Uni- 
wersytetu Śląskiego zorganizowało 10 
maja ogólnopolski zjazd studenckich 
kół naukowych filmoznawców z do- 
rocznym przeglądem ich dorobku. Re- 
feraty z problemów teorii i historii 
1ilmu, zagadnień warsztatowych i ar- 
chiwistyki prezentowało 40 delegatów 
z 10 środowisk naukowych. Fierwszy 
tego typu zjazd odbył się przed paru 
laty w Łodzi. 


presji. Zobowiązuje nas do tego pra- 
wie 300 nagród, które na międzynaro- 
dowych festiwalach zdobyło młode ki- 
no kubańskte. 

W zestawie prezentowanym w Pol- 
sce — mówił Manuel Octavio Gómez 
— przeważają filmy dokumentalne, 


gdyż one najlepiej opisują i analizu- 
ją proces przemian rewolucyjnych na 
się kuźnią 


Kubie. Dokument - stał 





tdalia Anreus, Alina Sanchez i Eslin- 
da Nufńez oraz Manuel Octavio Gómez 


kadr, których do zwycięstwa rewolu- 
cji nie było na Kubie w ogóle. Nie- 
mal każdy reżyser uczył się języka 
filmowego realizując filmy dokumen- 
talne. j 


Notował: 
BOGDAN ZAGROB 





Z O O o 





„NA SREBRNYM 
GLOBIE” PRZED 
PIERWSZYM KLAPSEM 


Andrzej Żuławski ustalił obsadę 
dwuseryjnego filmu „Na srebrnym 
globie" według powieści Jerzego Żu- 
ławskiego; . zdjęcia rozpoczną się 
za parę tygodni w Lisim Jarze ko- 
ło Jastrzębiej Góry, gdzie ekipy 
wrocławskiej WFF wybudowały wieś 
zamieszkałą przez potomków pierw- 
szych podróżników kosmicznych. W 
piaszczystym wąwozie i na sąsiedniej 
plaży rozegra się wiele scen filmu. Za- 
łogę kosmicznego pojazdu lądującego 
na nieznanej planecie będą stanowić: 
Jerzy Trela (Jerzy), Jerzy Grałek 
(Piotr), Leszek Długosz (Tomasz), An- 
drzej Lubicz-Piotrowski (O'Tamor) i 
jedyna wśród nich kobieta — Iwona 
Bielska (Marta). Dzieci Marty zagrają 
Jan Frycz (Tomasz Il) i Grażyna 
Krukówna (Ada). 

W drugiej epoce, 200 lat później, ro- 
zegra się tragiczna historia Marka- 
zwycięzcy, przybysza "na planetę, 
gdzie samoistnie rozwijała się cywi- 
lizacja zaszczepiona przez pierwszych 
przybyszów. Rolę Marka zagra An- 
drzej Seweryn, a jego główną part- 
nerką będzie debiutująca na ekra- 
nach Ewa Górzańska (Ihezal). Jej 0j- 
ca, kapłana Malahudę zagra Antoni 
Pszoniak, kapłanów Elema i Sewima 
— Michał Grudziński i Jerzy Gruza, 
zaś Jereta — Maciej Góraj. 

Andrzej Żuławski, który jest także 
adaptatorem książki swego stryjecz- 
nego dziadka i autorem scenariusza, 
wprowadził duże zmiany w stosunku 





























Andrzej Żuławski 


do powieściowego oryginału. Niemal 
zupełnie zrezygnował z wątków trze- 
ciej części, wprowadził też nowe mo- 
tywy i postaci pojawiające się w par- 
tiach łączących dwie części filmu. 
Zrealizowany on zostanie niemal w 
całości w naturalnych wnętrzach i 
plenerach w Polsce, Tatrach Słowac- 
kich, Gruzji i Mongolii. Między in- 
nymi wiele scen powstanie w starych 
średniowiecznych wyrobiskach kopal- 
ni soli w Wieliczce. 

w ekipie realizatorskiej funkcję 
kierownika tego ogromnego przedsię- 
wzięcia realizacyjnego pełni Jan Wło- 
darczyk. Scenografię opracowują Ta- 
deusz Kosarewicz oraz Zbigniew Wwer- 
pechowski, Krzysztof Tyszkiewicz, 
Jerzy Śnieżawski. Kostiumy projek- 
tuje Magdalena Tesławska. Zdjęcia — 
Andrzej Jaroszewicz, muzyka — An- 
drzej Korzyński. Film powstaje w 

at” 





Na planie 
ZANIM NADEJDZIE DZIEŃ 


'w Zespole Filmowym „„Profil* Ry- 


szard Rydzewski debiutuje filmem 
telewizyjnym „Zanim nadejdzie 
dzień'* według scenariusza napisanego 
wspólnie z Ewą Przybylską. Bohate- 
rami są młodzi ludzie w kolizji z pra- 
wem. W filmie występują: Anna Ne- 
hrebecka, Maria Klejdysz, Krzysztof 
Janczar i Roman Mosior. Zdjęcia roz- 
poczęły się w kwietniu w okolicach 
Paczkowa i Bystrzycy Kłodzkiej. Au- 
torem zdjęć jest Wacław Dybowski, 
a scenografii Wiesław Śniadecki. Kie- 
rownictwo produkcji sprawuje Ed- 
ward Kłosowicz. 


Na okładce: 


BEATA TYSZKIEWICZ 


(recenzja z filmu „Powinowactwa 
z wyboru” na str. 6). 


Fot. Jerzy Troszczyński 





JAN 
OLSZEWSKI 


Z klimatu 

iducha 
narodowe 
kultury 


Kryzys, jaki przeżywają kinematografie zachodnioeuropejskie, na 
na pierwszy rzut oka wiąże się przede wszystkim ze sprawami finan- 
sowymi: frekwencja w kinach spada, koszty produkcji rosną, stąd 
brak chętnych, którzy gotowi byliby inwestować w przemysł filmowy. 
Kinematografie zachodnie przeżywały już wiele podobnych kryzysów 
— i na ogół wychodziły z nich obronną ręką. A jednak pewne sym- 
ptomy wskazują, że tym razem chodzi o coś poważniejszego; że jest 
to kryzys pewnego modelu kina. Może więc warto przyjrzeć się zja- 
wisku dokładniej i zapytać, czy podobny może dotknąć także i pol- 
ską kinematografię? 


książce „Duch „Kultura folkloru była kulturą 


czasu” Edgar  »tu i teraz«, hic et nunc. Miejsco- 
Morin używa we święta i zwyczaje były zroś- 
kilkakrotnie nięte z daną ziemią i umiejsco- 
pojęcia „kul- wione w kalendarzu (rocznice, 
tura  hic et święta religijne i świeckie). Czy 


nunc”. I tak je definiuje: to lokalna kultura danej wioski, 


Decyduje sposób patrzenia na świat i ludzi 


czy regionalna kultura prowincji, 
rozporządzały one własnym języ- 
kiem (gwarą, dialektem) i włas- 
nymi środkami wyrazu (tańce, 
obrzędy, zabawy), własnymi le- 
gendami, kultem własnej przesz- 
łości i przepisami dotyczącymi 
swojej teraźniejszości.”. 


Kontynuując myśl Morina moż- 
na byłoby powiedzieć, że kulturą 
hic et nunc jest także to, co na- 
zywamy kulturą narodową. Pow- 
stała bowiem w wyniku stopnio- 
wego przenikania się, scalania i 
sublimacji kilku (czasem wielu) 
kultur folklorystycznych; i mimo 
swej nadrzędności — właśnie w 
kulturach folklorystycznych znaj- 
duje często oparcie, z nich czer- 
pie swe siły żywotne. 

Nawet w latach dwudziestych i 
trzydziestych, w epoce wielkiego 
rozwoju kontaktów międzynaro- 
dowych, kultury narodowe były 
kulturami hic et nunc. Sytuacja 
zaczęła się zmieniać dopiero w 
połowie XX wieku, w momencie 
narodzin tzw. kultury masowej 
czy — inaczej — przemysłowej. 
Morin pisze: „(...) dopiero kultura 
przemysłowa wywołuje rozpad 
kultur hic et nunc. Zwraca się ona 
do nie określonej bliżej publicz- 
ności. Nie posiada korzeni, zasz- 
czepiona jest na zasadzie techno- 
-biurokratycznej, Opanowuje 
przedmieścia i wioski, wypędza- 
jąc z nich ze wzrastającą wciąż 
szybkością dawne  folklory  (...). 
Stare tańce i zabawy giną, ustę- 
pując miejsca modnym piosen- 


kom,  potańcówkom, wyścigom 
kolarskim, zgaduj-zgaduli i in- 
nym grom popularyzowanym 


przez mass-media. Ulatnia się spe- 





cyficzny smak i zapach, aromat 
określonego skrawka ziemi”. 


acytowalismy Morina. 
ponieważ opisany 
konflikt rzutuje także 
na kinematografię. 
Fihn jest zjawiskiem 
heterogenicznym. Ż 
jednej strony — jest tworem te- 
chniki, powstaje w warunkach 
przemysłowych; i w tym sensie 
sam jest produktem kultury prze- 
mysłowej. Z drugiej — powstaje 
w konkretnej rzeczywistości spo- 
łecznej, czerpie swe natchnienie z 
literatury, teatru, malarstwa; nie- 
rzadko z „wielkiej” literatury. 
„wielkiego” teatru i „wielkiego” 
malarstwa. Nawiązuje więc z ko 
nieczności kontakt z tym, co wy 
tworzyły kultury hic et nunc. 
Można sobie doskonale wyobra 
zić model kinematografii, w któ- 
rym ów kontakt nie będzie miał 
głębszego znaczenia. Najbliżej te- 
go modelu była kinematografia 
amerykańska lat trzydziestych 
i czterdziestych. Ówczesne kino 
amerykańskie sięgało do różnych 
kultur, adaptowało literaturę róż- 
nych krajów. Ale wszystkie le 
pierwowzory podporządkowywało 
potrzebom samego kina. Nie 
przejmowało się zbytnio wzorami 
i tradycjami istniejących kultur: 
wolało stwarzać sobie własne 
wzory i tradycje, na drodze — u- 
żywając sformułowania  Morima 
— techno-biurokratycznej. Ważne 





„Nuce i anie” Jerzegu Antczaha 





OCT FYOASTOJN TAKI 





były wysiogi widowiska kinowe- 
go, ważne były wyodrębnione po- 
etyki gatunków: melodramatu, 
filmu sensacyjnego, westernu. U- 
twory literackie tak różne, jak 
„Anna Karenina”, „Śniegi Kili- 
mandżaro* czy „Łuk triumfalny*', 
trafiały do kategorii „„melodra- 
mat”; przeróbki  scenariuszowe 
miały na celu wydobycie wartości 
typowych dla gatunku. Sumując: 
kinematografia amerykańska — 
zwłaszcza tamtych lat — miała 
wszelkie typowe cechy „kinema- 
tografii przemysłowej”. 

Z drugiej strony istnieją kine- 
imatografie, w których związek z 
kulturami hic et nunc odgrywa 
dużą rolę. Przykładami mogą być 
kinematografie radziecka i japoń- 
ska. Filmy radzieckie i japoń- 
skie także powstają w warunkach 
przemysłowych, efekt owej pra- 
cy przemysłowej jest jednak in- 
ny; filmy te — czasem świado- 
mie, czasem nieświadomie — szu- 
kają natchnienia w pewnej at- 
mosferze, w mitach i legendach 
typowo miejscowych, w kulturze 
narodowej. W kinematografiach 
zachodnioeuropejskich kulturą 
hic et nunc inspirowały się pew- 
ne wyodrębnione szkoły filmo- 
we:  neorealizm włoski, film 
skandynawski, psychologiczny 
film francuski itp. Oczywiście, nie 
chodzi o to, by porównywać kina 
japońskie z neorealizmem, film 
radziecki z filmem skandynaw- 
skim; związek z kulturami hic et 
nunc może mieć różny charakter. 
Ale w tych tak różnych filmach 
czuje się ów „specyficzny smak i 
zapach, aromat określonego skra- 
wka ziemi”. 

Czy można postawić pytanie: 
który model kina jest lepszy? O 
jednoznaczną odpowiedź niełat- 
wo. System pracy stosowany nie- 
gdyś w Hollywoodzie ma swoje 
oczywiste zalety: zmusza kino do 
rozwijania swej specyfiki, dopro- 
wadza wyodrębnione gatunki fil- 
mowe (western, film sensacyjny, 
przygodowy etc.) do zaskakujące- 
go wyrafinowania. Ich chłonność 
na aktualną tematykę społeczno- 
-obyczajową, na podteksty psy- 
chologiczne — jest już dziś ogro- 
mna. Innymi słowy — jest to ki- 
nematografia, która dochodzi do 
rozkwitu artystycznego drogą sto- 
pniowego rozwoju rzemiosła fil- 
mowego. Jednak ten system wy- 
maga ogromnych środków finan- 
sowych, technicznych, licznej rze- 
szy fachowców. 

Można by z tego wyprowadzić 
wniosek, że ów drugi rodzaj ki- 
na, związany ściśle z miejscowy- 
mi kulturami hic et nunc, musi 
być mniej samodzielny, skazany 
na przetwarzanie wartości już ist- 
niejących, ukształtowanych izna- 
nych. Tak zresztą czasem bywa. 
A jednak właśnie w tym modelu 
kinematografii rodzą się najczęś- 
ciej wielkie indywidualności ek- 
ranu! 

Ten pozorny paradoks łatwo 
wytłumaczyć: związek między ki- 
nem a kulturą hic et nunc miewa 
bardzo różny charakter. Odwo- 
łajmy się do konkretnego faktu 
z historii kina: do neorealizmu. 
Może najbardziej konsekwen- 
tnym dziełem tej szkoły, z jej am- 
bicjami dokumentalnymi i społe- 
cznymi, był film „Ziemia drży” 
Viscontiego. Reżyser opowiadał 
tu o pewnej osadzie rybackiej na 
Sycylii. Film ma wszelkie cechy 
dokumentu; oglądamy rybaków 
w różnych sytuacjach  codzien- 





Aromat określonego skrawka ziemi 


nych: łowią 
przeszłości, 
głód. 


ryby, dyskutują o 
strajkują, cierpią 


oto zaskoczenie: film jest 
adaptacją powieści Vergi! 
Giovanni Verga (1840—1922) 
urodził się na Sycylii; w 
swych utworach opisywał 
życie mieszkańców wyspy, 
nawiązywał do kultur tego rejo- 
nu; i to właśnie nadawało jego u- 
tworom autentyzm i siłę. Viscon- 
ti potraktował klasyczną powieść 
nie jako wzorzec do skopiowania, 
lecz jako punkt wyjścia do bada- 
nia współczesnej mu rzeczywisto- 
ści. 

Ten przykład daje pewne wyo- 
brażenie o tym, czym może być 
kultura hic et nunc dla kina. Ka- 
żda kultura narodowa o bogatej 
tradycji zawiera w sobie nie tyl- 
ko pewną summę gotowych osią- 
gnięć i rozwiązań. Można w niej 
znaleźć także pewne sugestie i 
refleksje, pewien klimat myślo- 
wy, „pewien sposób patrzenia na 
świat; krótko mówiąc — to, co 
nazywa się duchem tej kultury. 
Co więcej — można w niej zna- 
leźć także pewien bagaż spraw 
nie rozwiązanych; pewną ilość 
wątpliwości, wiecznych pytań i 
problemów, do których współ- 
twórcy tej kultury stale powra- 
cali i których nie potrafili roz- 
wiązać w sposób jednoznaczny. I 
kiedy te zjawiska przenikają do 
kina — stają się podstawą naro- 
dowych szkół filmowych. Co wię- 
cej — właśnie one kształtują 
wielkie indywidualności ekranu. 
Twórczość Felliniego i Viscontie- 
go wyrasta z pewnych problemów 
kultury włoskiej; podobnie jak 
twórczość Bergmana — z proble- 
matyki moralnej, z którą moco- 
wała się od dawna literatura 
skandynawska. 

Nie ulega wątpliwości, że ki- 
nematografia  hic et nunc ma 
przewagę nad _ kinematografią 


przemysłową. Dysponuje miano- 
wicie przebogatym źródłem inspi- 
racji. Musi tylko chcieć (lub u- 
mieć) dotrzeć do tego źródła. 


I oto paradoks: właśnie ten 
rodzaj kina przeżywa w zachod- 
niej Europie swój zmierzch. 
Przez wiele lat kino to opierało 
się na pewnych szkołach narodo- 
wych, z nich czerpało swą siłę. 
Dziś te szkoły stopniowo znikają. 
We Włoszech zamiera tradycja 
neorealizmu. Kino angielskie 
straciło kontakt z tradycją „Free 
Cinema”. Nawet film japoński — 
przez dziesięciolecia symbol ar- 
tystycznej i intelektualnej nieza- 
leżności — dziś coraz częściej u- 
lega obcym wzorom. 

Można, oczywiście, sądzić, że 
chodzi tu o pewien logiczny pro- 
ces dziejowy: znikają kinemato- 
grafie hic et nunc, na ich miej- 
sce rodzi się kinematografia czy- 
sto przemysłowa. Jeśli nawet tak 
jest — to proces ten przebiega z 
oporami. Może najszybciej przy- 
stosowała się kinematografia bry- 
tyjska: filmy angielskie stają się 
w coraz większym stopniu kopią 
filmów amerykańskich. Kinema- 
tografie innych krajów do dziś 
nie mogą odzyskać równowagi, 
którą utraciły. 

Najtrudniej znaleźć odpowiedź 
na pytanie: dlaczego doszło do 
kryzysu szkół narodowych? Za- 
zwyczaj wskazuje się na względy 
ekonomiczne: w okresie wielkiep 
go wzrostu kosztów produkcji ki- 
no  hic et nunc, przeznaczone 
przede wszystkim na rynek wew- 
nętrzny, stało się finansowo zbyt 
ryzykowne. Producenci i dystry- 
butorzy domagają się „wielkich” 
filmów rozrywkowych, przezna- 
czonych dla międzynarodowej wi- 
downi. To prawda. A jednak tru- 
dno oprzeć się wrażeniu, że ist- 
nieją jeszcze inne przyczyny. 
Przypomnijmy raz jeszcze Mori- 
na: trwa wielka ekspansja kul- 
tury przemysłowej, zacierają się 





różnice między poszczególnymi 
rejonami, poszczególnymi kraja- 
mi. W tej sytuacji kinematografia 
hic et nunc traci swe uzasadnie- 
nie. Producenci nie wierzą, by się 
opłaciła, realizatorzy nie wierzą, 
że ich opór wobec kultury prze- 
mysłowej może przynieść jakieś 
pozytywne skutki. Sumując: ki- 
nematografia hic et nunc umiera, 
ponieważ przestaje wierzyć w sa- 
mą siebie. 


tym miejscu 
należy zadać 
pytanie natu- 
ry zasadni- 
czej: czy pol- 
ska kinemato- 
grafia jest kinematografią hic et 
nunc? Czytelnik, który oczekuje 
odpowiedzi jednoznacznie pozy- 
tywnej, będzie zapewne zaskoczo- 
ny. Prawda jest chyba taka, że 
nasza kinematografia bywa 
kinematografią hic et nunc. Moż- 
na byłoby wyodrębnić trzy o- 
kresy, w których kino polskie 
nawiązywało bezpośredni, wy- 
raźny kontakt z pewnymi war- 
tościami kultury polskiej. Pierw- 
szy — to okres tzw. szkoły pol- 
skiej (lata 1957—1961); drugi — to 
okres reakcji na szkołę polską 
(1968—1972); trzeci — to okres a- 
daptacji wielkiej literatury kla- 
sycznej (rozpoczęty w roku 1972 
— dziś przeżywa swój zmierzch). 
Cechą szczególną owych trzech 
okresów była ich monotematycz- 
ność. W okresie pierwszym nasze 
kino interesowało się wojną, wal- 
ką z hitleryzmem. Adaptowano 
utwory literackie, które ową wal- 
kę ukazywały. Niektórzy realiza- 
torzy byli szczególnie zafascyno- 
wani motywem klęski, niepowo- 
dzenia militarnego. Stąd później- 
sza reakcja, polemika ze „szkołą 
polską”: kino polskie owego dru- 
giego okresu starało się ukazywać 
przede wszystkim sukcesy. 
Jak wytłumaczyć fakt, że oby- 
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„Nie ma pokoju pod oliwkami” Giu- 
seppe De Santisa. 


dwie kolejne szkoły filmu wojen- 
nego tak szybko się wyczerpały ? 
Wydaje się, że zadecydowała o 
tym właśnie ich monotematycz- 
ność, ich nadmierna prostota. 
Nie próbowano pokazać tematu 
walki o niepodległość w szerszej 
perspektywie myślowej: nie szu- 
kano odniesienia do pewnych sta- 
łych, ciągłych problemów polskiej 
kultury hic et nunc. Mówiąc ob- 
razowo — powstawało za mało 
takich filmów, jak na przykład 
„Popiół i diament” czy „Hubał”. 
W filmowym „Popiele i diamen- 
cie” czuje się nieustannie obec- 
ność pewnych motywów fabular- 
nych, pewnych mitów i legend, 
które kształtowały literaturę pol- 
ską od czasów modernizmu. Z ko- 
lei „Hubal” stanowi próbę prze- 
niesienia tradycji sienkiewiczow- 
skiej w czasy II wojny światowej. 
Obydwa filmy zdradzają wyraź- 
ny związek z kulturą hic et nunc; 
i chyba nie jest przypadkiem, że 
właśnie one cieszyły się ogrom- 
nym powodzeniem. Niestety, by- 
ły to pozycje raczej wyjątkowe. 

Obecnie nasza kinematografia 
przeżywa okres zainteresowania 
literaturą klasyczną. Powstają a- 
daptacje lepsze i gorsze; widzów 
nie brak. A jednak — trudno o- 
przeć się wrażeniu, że niekiedy 
traktujemy sam proces adapta- 
cyjny zbyt mechanicznie. Szuka- 
my w literaturze dramatycznej 
fabuły, walorów widowiskowych, 
emocjonalnych. Za to dobrowol- 
nie rezygnujemy z wartości bar- 
dziej złożonych, ulotnych; z tego, 
co stanowi o „specyficznym sma- 
ku, zapachu, o aromacie” tej lite- 
ratury. 

Nie ma wątpliwości, że je- 
dyną szansą polskiego kina jest 
model kinematografii hic et nunc. 
Zapewne, sprawność  warsztato- 
wa stanowi wartość niesłychanie 
ważną; i warto zachęcać naszych 
reżyserów, by opowiadali fabułę 
w sposób czytelny i interesujący. 
Ale sprawność warsztatowa nie 


może być jedyną wartością na- 
szego filmu. Nie potrafilibyśmy 
zresztą utrzymać w ruchu machi- 
ny a la dawne Hollywood, dzięki 
której kinematografia może pole- 
gać wyłącznie na własnych wzo- 
rach i tradycjach; dzięki której 
kino żywi samo siebie. W każdym 
razie kolejne próby „czystej ko- 
medii” („Poszukiwany, poszuki- 


wana”), „czystego kryminału” 
(„Gdzie jest trzeci król”) czy 
„czystego westernu” („Rancho 


'Texas"”) dawały rezultaty nie za- 
chęcające. Potrzebne są odniesie- 
nia do wartości pozafilmowych. 

Oczywiście, hasło sformułować 
łatwo, trudniej o rzeczowe propo- 
zycje. Może najłatwiej wskazać, 
o co chodzi, odwołując się do ada- 
ptacji literackich. Nasze współ- 
czesne kino sięgało niedawno 
bardzo często do literatury kla- 
sycznej; prawdopodobnie będzie 
do niej sięgać nadal. Chodzi więc 
o to, by dostrzegało w niej — pro- 
szę wybaczyć powtórzenie — pe- 
wien klimat myślowy, pewien 
sposób patrzenia na świat i lu- 
dzi; krótko mówiąc — to, co na- 
zywa się duchem tej literatury, 
Gdyby udało się dochować wiary 
owym wartościom duchowym — 
można byłoby zrezygnować z 
wierności wobec litery. Innymi 
słowy — można byłoby adapto- 
wać polską literaturę klasyczną 
tak, jak Visconti adaptował Ver- 
zę. 
Zdaję sobie sprawę z tego, że 
mówię tu o sprawach niepopular- 
nych. Zależność naszego kina od 
literatury trwała długo i dawała 
nie zawsze dobre rezultaty. Toteż 
wszelkie rozważania typu „polski 
film a literatura” wywołują już 
dziś zniecierpliwienie krytyki. 
Słyszy się coraz częściej żądania, 
by nasza kinematografia wyszła 
wreszcie z muzeum literackiego, 
by zaczęła produkować filmy 
współczesne, by sięgnęła do aktu- 
alnych tematów i problemów spo- 
łecznych, by pokazywała autenty- 
cznych ludzi w autentycznej sce- 
nerii. 4 

Są to wszystko żądania słuszne. 
Chodzi tylko o to, że tematyka 
współczesna bynajmniej nie wy- 
klucza więzi z kulturową trady- 
cją. Wydaje się, że nawet dosło- 
wna więź pomiędzy literaturą 
klasyczną a filmem współczes- 
nym mogłaby dać ciekawe rezul- 
taty. Jest w polskiej literaturze 
szereg wątków znaczących, bu- 
dzących określone skojarzenia: 
wątek Judyma, wątek „Siłaczki”, 
wątek Kmicica itp. Czy dla tych 
motywów byłoby miejsce we 
współczesności? Czy bohater Że- 
romskiego lub Sienkiewicza dzia- 
łałby podobnie, gdyby żył w na- 
szych czasach? Czy jego działal- 
ność wywołałaby podobne skutki? 
Jedną z wielkich sensacji nasze- 
go repertuaru telewizyjnego stał 
się niedawno serial „Dyrektorzy”. 
Była to opowieść o menedżerach 
wielkiego zakładu przemysłowe- 
go. Praca takiego zakładu, praca 
ludzi, którzy tym zakładem kieru- 
ją — to jeden z tematów naszych 
filmów, który stopniowo zysku- 
je sobie u nas coraz większą po- 
pularność. Czy w tym świecie 
wielkiego przemysłu socjalistycz- 
nego byłoby miejsce dla postaw 
moralnych, które nakreślili w 
swych książkach nasi wielcy pi- 
sarze? Sądzę, że próba odpowie- 
dzi sama przez się byłaby cieka- 
wym przedsięwzięciem  artysty- 


cznym. 
Nasza literatura zawiera wiele 
podobnych propozycji. Trzeba 


tylko umieć lub chcieć do nich 
dotrzeć. Nie powinniśmy tracić 
wiary, że jest to możliwe. 


JAN OLSZEWSKI 



































Powrót 
_snuja 


daje się, że sprawą główną miała tu być atmosfera. Naj- 

pierw idylla, słoneczko świeci, ptaszki śpiewają, sarenki 

pasą się na polanach, potem pomału coś się psuje i grozą 

wiać zaczyna. Słyszymy, że ludzie tu jacyś dziwni, jeden 

trup moknie już w jeziorze, drugi wisi w powietrzu, 

drzewa w lesie szumią jakoś nieprzyjemnie, ale bez wątpie- 
nia najgorsza jest naderwana rynna, która skrzypi w nocy. A przy 
tym wszystkim pojawia się nagle indywiduum tajemnicze, Policzki 
nie ogolone, wzrok dziki, suknia plugawa, Krótko mówiąc, pewność 
całkowita, że zarez zdarzy się jakaś klęska, I rzeczywiście. W kul- 
minacyjnej scenie filmu główna bohaterka z jękiem na ustach 
ulega tajemniczemu indywiduum. Los się dopełnił. Młode małżeń- 
stwo przyjechało na Mazury, żeby spędzić fajne wakacje, a wyszły 
z tego nici. Teraz wracają do domu i już nigdy nie będa tacy, jacy 
byli. Wniosek: „gdy chcesz nie narażać skóry, nie jedź bracie na 
Mazury”. 

Cechą najbardziej wyróżniającą — a właściwie jedyną — filmu 
Feliksa Falka jest całkowita beztreściowość. Po co to wszystko? O 
co tu chodzi? Co z tego wynika? No mniejsza o to, na dobrą spra- 
wę do rzeczy beztreściowych przywykliśmy do tego stopnia, że te 
pytania można pominąć. Natomiast cechą wybitnie irytu- 
jącą filmu Feliksa Falka jest szalone nabzdyczenie intelek- 
tualne. Reżyser i scenarzysta w jednej osobie zrobił rzecz całą tak, 
jakby miał najgłębsze poczucie, że dotknął najbardziej funda- 
mentalnych spraw ludzkiego bytu. 

Rzecz znamienna, jakieś piętnaście, może nawet dziesięć lat 
temu utwór taki, jak „W środku lata”, mógł się przemknąć nie- 
postrzeżenie. Panowała wówczas moda na egzystencjalizm i każdy 
dobrze wiedział, że w zasadzie ludzie w ogóle nie mogą się ze 
sobą porozumieć. Wiadomo też było, że wszyscy cierpimy na strasz- 
liwe lęki egzystencjalne — nie cierpieć na nie było zgoła czymś 
nieprzyzwoitym, świadectwem jakby małej kultury osobistej -— 
kiedy więc bohater snuł się z ponurą miną tam i sam, jasne było, 
że doświadcza egzystencjalnych mdłości. Przez kilka lat, zwłasz- 
cza w filmach francuskich spod znaku tak zwanej nowej fali, 
szwendały się po ekranie snuje pospolite i jakoś się to znosiło. 
Film Feliksa Falka dobitnie pokazuje, że dzisiaj snuja nie sposób 
zdzierżyć. Niech będzie męski, niech będzie żeński, niechby nawet był 
hermafrodytą, a i tak nic z tego. Może wzdychać, marszczyć czoło, 
niespodziewanie milknąć, robić maślane oczka i ponure miny, a 
wszystko z tym samym skutkiem, to znaczy z żadnym. 

Wypada sobie uświadomić, że pewna moda się skończyła i to 
miejmy nadzieję raz na zawsze. Toteż gesty, kiedyś znaczace 
i pełne treści, są dziś puste, fałszywe, bezsensowne i irytujące. Coś, 
co niegdyś było znakiem dramatu, obecnie wywołać może jedynie 
wzruszenie ramionami, Nie chodzi więc już i o to, że „W środku 
lata” jest filmem słabo zrealizowanym, rzecz ma w tej chwili cha- 
rakter anachroniczny, epigoński i rozmija się całkowicie z oczeki- 
waniami widza. Film jest z niczego, o niczym i po nic. 

Oczywiście, cytując poszczególne dialogi, czy omawiając pojedyn- 
cze sceny można by dowodzić, że mamy tu do czynienia z praw- 
dziwym dramatem. Ona, pozostawiona przez męża samej sobie, 
czuje się samotna i opuszczona. Z braku mężowskiego uczucia 
chciałaby mieć chociaż dziecko, ale on, egoista, myślący jedynie o 
swojej karierze naukowej, o habilitacji, zaszczytach i kolegach, któ- 
rzy już go wyprzedzili, powiększenie rodziny odkłada na później. 
Jest więc jasne, że dramat wisi w powietrzu. I może nawet to 
jest jakiś problem, niewykluczone, że kariera naukowa, jak każ- 
da inna, wymaga wyrzeczeń i poświęceń, tylko co wspólnego z tym 
wszystkim ma jakieś ciemne indywiduum, które znalazłszy się 
samotnie na rybach odczuwa wzmożone potrzeby seksualne. Twór- 
ca filmu jakoś zupełnie nie zauważył, że cały problem pary boha- 
terów — jeśli się w końcu przyjmie, że jest tu jakiś problem — 
rozwiązuje się bardzo łatwo. W pewnym momencie bohaterka pyta 
męża: „dlaczegośmy nie pojechali nad morze?”, I rzeczywiście, dla- 
czego nie? Być może na nadbałtyckich plażach bohaterowie mogli- 
by snuć się bardziej bezkonfliktowo, bez tych wszystkich nieprzy- 
jemnych rzeczy, jak trupy ludzi i sarenek, skrzypiące rynny i bu- 
dzący grozę szum lasu. Być może nad morzem wakacje całkiem 
by się udały. 
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a naszych ekranach ma to 

być początek fali obrazów ka- 

tastroficznych — w drodze 
„Płonący wieżowiec” i „Trzęsie- 
nie ziemi”, przeboje sprzed roku 
czy dwóch. Podobno katastrofy 
lokalne dziś już nie wystarczają 
i kino amerykańskie powraca do 
fantastyki naukowej. A więc nie 
zagłada statku, wieżowca czy 
miasta, ale całego globu ziemskie- 
go albo przynajmniej ludzkości. 
Obłędna gigantomania? Zapewne, 
ale jest w tym sporo logiki. Nie 
artystycznej, lecz czysto komer- 
cyjnej, jak przy sprzedaży tran- 
zystorów czy pralek: raz rozbu- 
dzonego popytu nie należy uspo- 
kajać, trzeba go wciąż na nowo 
pobudzać udoskonalając przed- 
miot w istocie swojej nie zmie- 
niony. Pytać można natomiast o 
przyczynę tego popytu, innymi 
słowy — o powodzenie filmów 
katastroficznych. Tłumaczeń nie 
brak, ale wszystkie sprowadzają 
się chyba do dwóch zasadniczych, 
funkcjonujących zresztą już w la- 
tach trzydziestych, .kiedy to roz- 
kwitał film grozy, i w pięćdziesią- 
tych, kiedy rodziła się nowoczes- 
na „science fiction”. Jedna z tych 
teorii ma zabarwienie socjologicz- 
ne, może nawet polityczne: widz 
poszukiwać ma na ekranie odbi- 
cia własnych niepokojów, ilustra- 
cji podświadomego przekonania o 
niestabilności układu, w jakim 
żyje. Zetknięcie z fikcją przynosi 
katharsis, psychiczne wyzwolenie, 
ale — uwaga! — jest to także 
„opium dla ludu”, świadomie ste- 


rowana próba rozładowania na- 
pięcia. Teoria druga odwołuje się 
do prastarego instynktu gry i za- 
bawy, dzięki któremu człowiek 
chętnie przystaje na współuczest- 
nictwo w fikcyjnej rozgrywce, a 
umowność nie przeszkadza mu w 
przeżywaniu emocji. Wszak ter- 
min „iluzja”, której doskonałoś- 
cią mierzy się sukces takiego fil- 
mu, oznacza właśnie wejście w 
grę: in lusio. Obie interpretacje 
mogą być słuszne, nawet nie wy- 
kluczają się wzajemnie, ale przy- 
mierzać je należy do całego zja- 
wiska; w zestawieniu z przykła- 
dem jednostkowym, w rodzaju 
„Tragedii »Posejdona«”, nie tra- 
fiają jakoś w sedno. 

Czym bowiem jest film Ronal- 
da Neame? Przede wszystkim 0- 
brazem przygodowym, zresztą 
tradycyjnie skonstruowanym, Ol- 
brzymia fala wywołana wstrząsa- 
mi dna morskiego przewraca 
transatlantyk „Posejdon” do góry 
dnem akurat w czasie sylwestro- 
wego toastu o północy; ozdobniki 
tego rodzaju są fabryczną marką 
produkcji hollywoodzkiej. Gorzej, 
że hollywoodzka konwencja odzy- 
wa się co chwila w opowieści o 
tym, co mogłoby być zapisem 
prawdziwego dramatu. Ocaleni 
pasażerowie dzielą się na dwie 
grupy. Większość biernie czekać 


chce pomocy, nieliczni decydują 
się walczyć sami o ratunek. 
Pierwsi doczekają się zagłady; 


zginie także wielu spośród „akty- 
wnych”, ale ich śmierć nie będzie 
pozbawiona sensu i godności. „Ak- 





tywni” także dzielą się na grupy: 
lekarz i jego towarzysze wybiera- 
ja niewłaściwy kierunek marszu. 
Pozostajemy zatem z garstką roz- 
bitków, którym przewodzi pa- 
stor Scott. Sytuacja  modelo- 
wa: zamknięta przestrzeń wraku, 
przeszkody fizyczne do pokona- 
nia, ludzie zmuszeni do sprawdze- 
nia nie tylko swej odwagi i wy- 
trzymałości, ale i siły moralnej. 
Taka pozornie przypadkowa gru- 
pa bywa z reguły reprezentacją 
typowych postaw społecznych. 
Ileż już oglądaliśmy filmów zbu- 
dowanych na podobnej zasadzie! 
Jest to konwencja nośna, bo po- 
zwalająca odkryć sporo prawd, 
wcale nie tak banalnych, Ale w 
„Tragedii »Posejdona«” szansa zo- 
stała zmarnowana, ponieważ za- 
stosowano klucz najłatwiej- 
szy:  sentymentalno-wzruszenio- 
wy. Jest więc wśród rozbitków 
młodziutka dziewczyna (wątek ro- 
mantyczny) i dziecko, stare mał- 
żeństwo żydowskie — gruba, 
dzielna kobieta i opiekuńczy mąż, 
nieśmiały sklepikarz odnajdujący 
teraz właśnie miłość, prostytutka 
o złotym sercu i gburowaty, ale 
ofiarny policjant, wreszcie ranny 
steward, jakoś  niedookreślony 
charakterologicznie i dlatego pe- 
wnie szybko ginący... To nie są 
charaktery, ale tryby maszynki 
do wyciskania łez, chociaż — w 
rnyśl recepty hollywoodzkiej — 
dramatyczne spięcia rozładowują 
nieoczekiwanie dowcipne kwestie 
dialogowe. Śmiech przez łzy. Peł- 
nokrwistym charakterem nie jest 
także pastor Scott, dynamicznie 
grany przez Gene Hackmana. 
Uosabia energię i wolę działania, 
ale jego wadzenie się z Bogiem 
stanowi tylko pretekst dla kilku 
okrzyków, a nie tragedię rozdar- 
tej duszy. Można, oczywiście, zo- 
baczyć w nim figurę ewangelicz- 
ną, Zbawcę, który prowadzi wy- 
branych ku ocaleniu — ale nie- 
wiele z tego wynika. Hackman z 
dumą powiedział, że we wszyst- 
kich niebezpiecznych scenach re- 
zygnował z dublera. Pobrzmiewa 
w tym oświadczeniu jakaś szla- 
chetna naiwność: oto widz opuś- 
cić powinien kino z przekona- 
niem, że jego bohater, jego ulu- 
biony gwiazdor nie oszukuje, na- 
prawdę spada w płonącą czeluść. 
W ten sposób fikcja urasta do 
wymiaru rzeczywistości. 

Gdyby przyjrzeć się bliżej in- 
nym elementom filmu, odkryłoby 
się łatwo wytarte chwyty i dobrze 
znane konwencje. Ale nie ttuma- 
czy to wrażenia, jakie film w 
końcu wywiera. Trzeba bowiem 
przyznać, że „Tragedię »Posejdo- 
na«” ogląda się z zainteresowa- 
niem, z dreszczem napięcia i 
wzruszenia wszędzie tam, gdzie 
tego żądają realizatorzy. Wątpli- 
wości, które powstają po obejrze- 
niu, wrażenia tego w gruncie 
rzeczy nie osłabiają. A więc 
triumf sprawnego rzemiosła? Nie 
tylko. Chyba najlepiej wyjaśniają 
sprawę zapisane przed laty słowa 
Bćli Balazsa: Nigdy rzeczywista 
groza nie będzie tak przejmująca 
ani rzeczywiste piękno tak urze- 
kające, jak groza i oczarowanie 
narzucone nam przez cienie. Oto 
motto, które pamiętać trzeba 
oglądając filmy nie tylko z serii 
katastroficznej. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


ilm Siegfrieda Kiihna 

„Powinowactwa z wy- 

boru” jest wyborem z 

powieści Goethego. To, 

co zostało przeniesione 

na ekran, zachowuje 
ducha poety, mimo wykrojeń, 
zmiany tworzywa, nowej perspe- 
ktywy. 

„Kadraż” dotknął trzech wy- 
miarów powieści. Przede wszyst- 
kim wątku fabularnego; film po- 
mija pradzieje Charlotty i Ed- 
warda — znali się i kochali w 
młodości, ulegając rodzinom za- 
warli małżeństwa z osobami 
uczuciowo im obojętnymi, owdo- 
wieli i dopiero wtedy los zwią- 
zał ich ślubem. Również zakoń- 
czenie uległo skróceniu; Otylia, 
przypisując sobie nie popełnioną 
winę, skazuje się na powolne sa- 
mobójstwo przez zagłodzenie; zo- 
stanie pochowana w kaplicy obok 
dziecka, a lud ogłosi ją świętą. 
Niebawem umrze Edward i spo- 
cznie obok nich. Goethe skomen- 
tuje to melancholijną refleksją: 
Pokój unosi się nad ich grobow- 
cem, pokrewne im pogodne twa- 
rze aniołów patrzą na nich ze skle- 
pienia, a jak miłą będzie chwila, 
gdy kiedyś razem się obudzą. 

Został także pominięty całko- 
wicie dziennik Otylii — jego for- 
ma rozsadzałaby ramy filmu. I 
wreszcie Kihn wyeliminował 
niektóre epizody uzupełniające 
zaanektowaną część powieści. W 
filmie nie ma wzmianki, że dzie- 
cko Charlotty i Edwarda miało 
rysy kapitana a oczy Otylii: ten 
wybryk natury, będący symbo- 
lem moralnego  wiarołomstwa, 
jest bardzo w stylu wielkiego a 
zarazem małostkowego Goethego 
— sama przyroda nadaje prze- 
korne kształty duchowym wię- 
ziom. Albo opuszczone memento 
mori: w czasie chrztu dziecka 
umiera stary pastor. 

Takie czy podobne rezygnacje 
w niczym nie umniejszają zasad- 
niczej równoległości i równorzęd- 
ności filmu i powieści poza jed- 
nym, przeciw reżyserowi świad- 
czącym wypadkiem. Opowieść 
Goethego to idealnie znarmonizo- 
wana literacka fuga; składa się z 
dwóch części, a te z osiemnastu 
rozdziałów, przez które przewija 
się czterowątkowy temat Charlot- 
ty, Edwarda, kapitana i Otylii. 
I jak w utworze muzycznym bu- 
dowa ma kształt ostateczny, kon- 
sekwentny i nienaruszalny. Nie 
ma tej formalnej doskonałości 
film Kiihna; tu i ówdzie rozstę- 
pują się tkanki obrazu, nie wy- 
ważone są długości niektórych 
scen, załamuje się rytm narracji. 
Ale braki te wynagradzają uzu- 
pełnienia pozaliterackie: perfek- 
cyjność wizualnej tonacji i towa- 
rzyszący jej akompaniament mu- 
zyki Mozarta. 

Goethe napisał „Powinowac- 
twa z wyboru” w roku 1809, 
miał wtedy pięćdziesiąt dziewięć 
lat. Powieść ta jest jakby epi- 
centrum innych, równie znaczą- 
cych dzieł. Wcześniej powstały 
„Lata nauki Wilhelma Meistra” 
i pierwsza część „Fausta”, póź- 
niej — „Lata wędrówki Wilhel- 
ma Meistra” i druga część „Fau- 
sta”. „Powinowactwa z wyboru” 
już nie mają żarliwej wybucho- 
wości „Cierpień młodego Werte- 
ra”, nie osiągnęły jeszcze fau- 
stowskiego „buntu geniusza”. Bo, 
jak to ujął Juliusz Kleiner, słab- 
ła w nim już sugestywna bezpo- 
średniość artyzmu kształtującego. 
ową identyczność wyrazu i doz- 
nania, którą czarowała jego liry- 
ka — tym pełniej za to krystali- 
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zowało się myślowe ujęcie zja- 
wisk... Cierpienia Wertera pisał 
znawca tajników serca i przy tym 
młodzieniec namiętny — powieść 
o powinowactwie chemicznym 
wśród ludzi znawca praw bytu — 
mędrzec. Mędrzec spokojny i nie- 
mal chłodny, chociaż umiejący 
czuć i współczuć głęboko. 

Niemal we wszystkich utwo- 
rach Goethego, poczynając od 
„Cierpień młodego Wertera” a 
kończąc na „Fauście”, pojawia się 
podobna figura myślowa — mo- 
tyw życiowego doświadczenia: 
sytuacja wyjściowa, która jest 
jakby otwarciem gry, jej prze- 
bieg — lekcja życia — i finał, w 
którym naturalne splata się czę- 
sto z nadnaturalnym. Tak jest 
także w „Powinowactwach z wy- 
boru”: idylla, potem przyrodnicze 
prawo pokrewieństw, selekcji i 
reorganizacji, wreszcie nadrzęd- 
ne imperatywy szczęścia i powin- 
ności, serca i rozumu, racji jed- 
nostkowych i kategorii etycznych, 
nawet — w przypadku Otylii — 
element eterycznej świętości. W 
tym znaczeniu film Kiihna jest 
kongenialny do powieści i prze- 
chwytuje jej wielkość mimo od- 
chyleń w szczegółach. 

Za ekranem, ale widoczna na 
nim, piętrzy się ogromna sylwet- 
ka Goethego. Są więc motywy 
autobiograficzne; reminiscencje 
osobiste, bowiem danie żonie Ed- 
warda imienia, które nosiła przy- 
jaciółka poety z lat młodzień- 
czych, później literacko reanimo- 
wana w  „Cierpieniach młodego 
Wertera”, nie jest sprawą przy- 
padku; reminiscencje autorskie, 
bowiem „Powinowactwa z wybo- 
ru” są suplementem do tamtej 


Siegfried 


Magda Vasaryova, Hilmar Thate, 


powieści; ponowieniem po latach 
historii, która była już skończo- 
na, przemieszania w niej praw- 
dy i fikcji w oparciu o nowe kdoś- 
wiadczenia i przemyślenia. Film, 
zachowując oschłość i rzeczowość 
pierwowzoru, nie odwołuje się do 
sentymentalnych odruchów wi- 
dzów; wzrusza, ale to wzruszenie 
wywodzi się bardziej z doznań 
rozumowanych niż  emocjonal- 
nych. Jest to wszak wielki trak- 
tat; z ekranu przemawia Goethe, 
człowiek, który uwierzył w ilu- 
zoryczne ogrody „Nowej Heloi- 
zy” i utopijne szczęśliwe bytowa- 
nie w zgodzie z naturą, potem 
zwątpił, gdy przyjął pryncypia 
niemal nadludzkich norm etycz- 
nych Kanta. Człowiek, który po- 
łączył materialny kult przyrody 
z duchem chrystianizmu, z jego 
ideą poświęcenia się i wyrzeczeń. 
Myśli te wyraża 'w sposób sprze- 
czny i skontrastowany; dialogi, 
jak łodygi roślin kończą się kwia- 
tami maksym, paradoksów i afo- 
ryzmów; im bardziej komplikują 
się losy ludzi, im większy nastę- 


puje rozpad dotychczasowych 
więzi, tym — jakby w równole- 
głym montażu — klarowniej ry- 


suje się kształt nowo budowanego 
domku. Goethe nie tai swoich za- 
chwytów i uprzedzeń: niechęci do 
Rewolucji Francuskiej i rezerwy 
wobec formalnie rozumianych 
przykazań dekalogu; pochwala 
witalność życia biologicznego, ale 
w człowieku upatruje istotę 
zdolną do wzniesienia się ponad 
nią; bliska jest mu pewnego ro- 
dzaju amoralność, także dosko- 
nalenie osobowości. 

W roli Charlotty wystąpiła 
Beata Tyszkiewicz. Rola nie- 


prawdopodobnie trudna, bowiem 
bogactwo przeżyć i wszystkie 
swoje komplikacje wewnętrzne 
musiała wyrażać jakby przez po- 
sągowość postaci  usztywnionej 
ówczesnymi konwencjami, gdzie 
nie ma miejsca na dramatyzm i 
histerię, spontaniczne  uzewnę- 
trznianie się i weryzm. Stworzyła 
wielką, może najlepszą kreację 
w swej karierze. Gra ciałem, po- 
stawą, ruchami, by w tym czło- 
wieczym kwartecie wydobyć 
dwie swoje frazy: wiecznej ko- 
biecości i kobiety z epoki. Twarz 
i oczy ukrywają prawdę, by ją 
lepiej... objawić. Nawet jej wło- 
sy, spięte lub rozsypane, są wy- 
tworne, niespokojne, erotyczne, 
jakże erotyczne! 

Postać Otylii (Magda Vasaryo- 
va) to równocześnie dziecko na- 
tury i anioł. W powieści mówi 
tylko jedno zdanie, w filmowym 
wcieleniu — trzy. Porusza się w 
somnabulicznym transie; uśpie- 
nie, które przeobraża się w cichą 
miłość, potem w samowyrzecze- 
nie. Jest piękna scena, mądra i 
trafna: Otylia przynosi Edwardo- 
wi przepisane manuskrypty; on 
ze zdziwieniem zauważa, że jej 
charakter pisma upodobnił się do 
jego. Albo jej alegoryczny „po- 
wrót”, już anielski, bo przemie- 
nionej w figurę na malowidle w 
kaplicy. Rysunek wykonany w 
stylu malasstwa  nazareńskiego, 
co jeszcze lepiej uwydatnia tę 
szczególną, liryczno-religijną apo- 
teozę. 

Oile kapitan (Gery Wolff) jest 
taki, jakim powinien być, to zna- 
czy — człowiekiem rzeczowym i 
praktycznym, umiejącym kochać 
i godnym miłości, należącym do 
przyszłej epoki, to najsłabiej wy- 
padł Edward  (Hilmar Thate). 
Nie jest to w skali bezwzględnej 
zła rola, ale zbyt płaska, nie ma- 
jąca piętna wielkości. Przyczyna 
tkwi nie w warsztacie aktor- 
skim, lecz w koncepcji filmu. 
Goethe wprowadził subtelne zró- 
żnicowanie klasowe: przedstawi- 
cielami świata i kultury miesz- 
czańskiej są Charlotta, Otylia i 
kapitan, reprezentantem arysto- 
kracji jest Edward. Kiihne spro- 
wadził wszystkich do jednego po- 
ziomu kulturowego, do wymiaru 
mieszczańskiego, dlatego osłabił i 
konfliktowość filmu, i jego układ 
figuralny. 
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„Powinowactwa z wyboru” są 
utrzymane w jednolitej tonacji 
barwnej, w rdzawym kolorze je- 
siennym. Nie jest to w rzucie za- 
sadniczym nawiązanie do malar- 
stwa epoki, choć film ma i takie 
miejsca, lecz rekonstrukcja „ma- 
larstwa” Goethego. Poeta sam 
nie malował, lecz interesował się 
optyką i teorią barw. Na podsta- 
wie lektur tych książek można 
mówić o jego „widzeniu” świata; 
Kiihn potrafił je odtworzyć. 

Jest jeszcze j n bohater fil- 
mu, niewidoczny, ale bardzo 
ważny — muzyka Mozarta. Frag- 
menty z sonat, z Kleiner Trauer- 
marsch i inne. Ale podstawowy i 
kilkakrotnie powracający jest te- 
mat z fugi, która wchodzi w 
skład kompozycji pt. „Adagio i 
fuga c-moll" (KV 546), ostatecz- 
nie skomponowanej w roku 1788. 
Utwór, w którym pobrzmiewają 
echa Bacha, ale bez tamtej trans- 
cendentalności; utwór, który swo- 
im  dramatyzmem wyprzedza 
epokę, ale wolny jest od patosu 
Beethovena. Kwartet na instru- 
menty smyczkowe spląta i roz- 
plata cztery wątki melodyczne — 
to w innym, bo w harmonicznym 
wymiarze losy Charlotty, Otylii, 
Edwarda i kapitana. Warto tu 
wspomnieć, że pierwszym auto- 
rem muzyki do „Fausta” był An- 
toni Henryk Radziwiłł; jak to od- 
nalazł Karol Stromenger, Radzi- 
wiłł konsultował się u Goethego; 
mistrz z Weimaru powiedział mu, 
że właśnie ta fuga jest jakby 
uwerturą do „Fausta”. Nie wyda- 
je się przypadkiem, że ten sam 
motyw fugi pojawiał się w in- 
nym filmie, pod pewnym wzglę- 
dem podobnym do  „Powino- 
wactw z wyboru” — w „Szczę- 
ściu” Agnes Vardy. 

Film Kihna jest trudny, w do- 
brym znaczeniu — elitarny. Daje 
to, czego nie daje w większości 
wypadków kino współczesne — 
tchnienie wielkości. Ta wielkość 
wyprowadza się z Goethego, 
prawda, ale niesie ona dwie nau- 
ki: że między przeszłością i te- 
raźniejszością zachodzą Ścisłe za- 
leżności, że współczesne kino, czę- 
sto zbyt przyziemne, nawet pro- 
stackie, jest wobec spraw czło- 
wieczych bezradne, gdyż nie ma 
wsparcia w geniuszach epoki. 
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rzychodzi taki okres, kie- 
dy dziecko — dawniej za- 
męczające rodziców pyta- 
niami — pytać przestaje. Wie 
(albo tak myśli), że  rodzi- 
ce nie są w stanie mu pomóc. 


Trzynastoletni Zsolt, bohater 
filmu Frigyesa Mamcserova 
„Sprawdzam siebie!”, już nie py- 
ta. Kłopoty jego są typowe dla 
wrażliwych dzieci: konflikty w 
szkole i w domu, stressy związa- 
ne z pierwszym uczuciem, potrze- 
ba osiągnięcia doskonałości. Spię- 
trzenie tych problemów wywołu- 
je u Zsolta zaburzenia mowy. 


Bliski tematycznie, dwukrotnie 
emitowany w tym roku na ma- 
łym. ekranie „Baxter” Lionela 
Jeffriesa wyraźnie ciążył ku me- 
lodramatowi, film Mamcserova, 
ku dramatowi psychologicznemu, 
„Baxter” to utwór funkcjonalny, 
który nie budzi wątpliwości. Film 
węgierski irytuje brakiem przej- 
rzystych powiązań przyczynowo- 
-skutkowych, scenami nic nie 
wnoszącymi do rozwoju akcji, 
sztucznymi dialogami. Ale nie 
spieszmy się z wnioskami. 


Zsolt to gotowy produkt sto- 
sunków panujących w domu. Ro- 
dzice —  rozwiedzeni. Matka 
mieszka osobno, jest dlasyna ser- 
deczna, wobec jego problemów 
jednak — bezradna. Ojciec, le- 
karz, ma zbyt mało czasu, maco- 
cha nie potrafi przezwyciężyć 
skrępowania. Z drugiej strony, 
jak wyjaśnia psycholog, chłopiec 
jest nadwrażliwy, wybitnie samo- 
dzielny i nie znosi nad sobą żad- 
nej kontroli. Indywidualizm Zsol- 
ta kryje w sobie zarodek klęski. 

Chłopak chce być asem w bio- 


logii. Ale uczy się w sposób en- 
cyklopedyczny, zewnętrzny w 
stosunku do przedmiotu, nie do- 
strzega związków przyczynowo- 
-skutkowych, nie systematyzuje 
zagadnień. Rodzice tego nie wi- 
dzą, nie mogą więc mu pomóc. 
Po upływie kilku lat będzie to 
prawdopodobnie źródłem kryzysu, 
utraty wiary we własne możliwo- 
ści intelektualne. I przyczyną ża- 
lu do rodziców, że w odpowied- 
nim czasie nie byli do pomocy 
przygotowani. 


Film Mamcserova przypomina, 
że „strata” jest pojęciem nie tyl- 
ko fizycznym, ale także — nawet 
przede wszystkim —  psychicz- 
nym. „Baxter” był krzykiem o u- 
czucie dła dziecka, „Sprawdzam 
siebie!” nieoczekiwanie postępuje 
o krok dalej: jest głosem o roz- 
sądne uczucie, o rozumienie 
dziecka, o partnerstwo wobec 
niegó. Stąd już tylko krok do dy- 
skusji o więziach integrujących 
nowoczesną rodzinę. 

Mimo wszystkich niedoskonało- 
ści filmu, polecam go dorosłym 
gorąco, choćby ze względu na kil- 
ka znakomitych scen, które — 
być może — pozwolą ujrzeć świat 
dziecięcy w nowym świetle. Na- 
tomiast dla starszych Klas szkół 
podstawowych utwór Mamcsero- 
va powinien być „lekturą obo- 
wiązkową”: dziecko również mu- 
si być wdrażane do partnerstwa. 


JACEK 
TABĘCKI 





Drugie życie kina 
ERASER PPREFDOA 
NARKOTYK KINEMATOGRAFU 


— przed którym tak często ostrzegano, z którym toczono (zawsze 
przegrane) bitwy, ale który również podziwiano i sławiono — jest 
udziałem nie tylko kinomanów zauroczonych ruchomymi obrazami 
na płótnie ekranu, Znarkotyzowani przez kino bywają z reguły prawie 
wszyscy jego twórcy, ci — oczywiście — którzy nie traktują swego 
udziąłu w powstawaniu filmów jako jednej z wielu możliwych czyn- 
ności, lecz którzy po prostu nie potrafią się od tego wyzwolić. Do 
„najcięższych przypadków” należą tacy, którzy nie ograniczają się do 
uprawiania wyuczonej specjalizacji, lecz biorą się za wszystko: piszą 
scenariusze, reżyserują, fotografują, montują, komponują muzykę 
i sami grają. 

Są wśród artystów kina narkomani wielcy, aktywni, którzy — jak 
Fellini czy Bergman — siłą własnego talentu świadomie kształtują 
Kierunek swoich narkotycznych „podróży”, wciągając na ich szlak 
miliony narkomanów biernych; są także inni, bezradni, którzy kiedyś, 
po przyjęciu pierwszych dawek narkotyku kina, przeżyli chwile wspa- 
niałe, po czym — mimo niepowodzeń — nie pozbyli się już „nałogu” 
do końca swego życia. 

Jednym z takich zauroczonych i bezradnych był RUDOLF MATE 
(wg metryki — Matheh), poddany austro-węgierski, który po nauce 
w Wiedniu i studiach w Budapeszcie, w wieku 23 lat przyłączył się 
do niemal rówieśnych mu słynnych braci Korda, by cztery lata póź- 
niej wyemigrować z nimi do Paryża i wziąć się za fotografowanie 
filmów. 

Na miejsce w historii sztuki filmowej zapracował w ciągu kilku 
zaledwie lat, współpracując z genialnym Duńczykiem, Carlem Th. 
Dreyerem przy jego dwóch francuskich filmach — „Męczeństwie 
Joanny d'Arc” i „Wampicze”. Każdy miłośnik kina wie, o co chodzi. 
Oświetleniem kierował podobno sam Dreyer, ale wspaniała galeria 
portretów Renće Falconetti w roli Joanny i jej prześladowców --- 
sędziów, mnichów i katów, to dzieło "fatć. Obiektyw kamery utożs: 
miał on zoczyma postaci, co w owym okresie (rok 1928) było artystycz- 
nym odkryciem tym większym, że umotywowanym: psychologicznymi 
aspektami sytuacji: dla uczestników procesu Joanny i dla niej samej 
najważniejsze przecież musiały być właśnie twarze antagonistów. 
„-:i nic prócz wielkich planów” — pisali zaszokowani współcześni 
krytycy. Potem był jeszcze „Wampir” ze zmiękczonymi, odrealnionyrni 
zdjęciami sugerującymi pogranicze jawy i snu, potem współpraca z 
Clairem, Hitchcockiem, Iangiem, Lubitschem i wielu innymi, aż 
wreszcie w roku 1947 Matć wziął się za reżyserowanie, wsiąkając w 
tłum szeregowych profesjonalistów Hollywoodu. Dlaczego tak się 
stało? Może postekspresjonistyczna stylistyka jego zdjęć stała się 
anachronizmem.. A może potraktował reżyserowanie jako awans 
i nową życiową szansę... 

Brał się za wszystko: od kryminałów, poprzez westerny, psychoa- 
nalizę, aż po monumentalne widowiska historyczne. Jeden z jego 
filmów trafił właśnie do polskich telewidzów — western „Troje gwał- 
townych” (Three Violent People, 1956). Ani dobry, ani zły. Przeciętny 
twór klasy „B”, okraszony nazwiskami popularnych aktorów. Charl- 
ton Heston wkroczył tu na swoje rancho prosto z góry Synaj, gdzie 
jako Mojżesz (w filmie „Dziesięcioro przykazań”) wykuwał błyska- 
wicami tablice dekalogu. Anne Baxter, jego dobra żona o złej prze- 
szłości fordanserki podrzędnego saloonu, też przybył» tu z tej samej 
opowieści biblijnej. Film tani, szybko zrobiony, banelny, ale zawie- 
rejący coś z osobistych pasji Matć: uwielbienie dla wspaniałej sce- 
nerii Dzikiego Zachodu, sfotografowańnej tym razem przez Loyala 
Griggsa. ok. 

W życiu Rudolfa Matć były również epizody polskie. Najpierw -- 
w roku 1898 — urodził się w... Krakowie. Kim był? Zapewne synem 
jakiegoś c.k. urzędnika rezydującego w Galicji, a może kupca zakła- 
dającego na ziemiach polskich filię budapeszteńskiej lub wiedeńskiej 
firmy... Milczą na ten temat encyklopedie, milczy „Filmowy Kiaków” 
Zbigniewa Wyszyńskiego. Drugi polski epizod Matć to współpraca w 
roku 1934 z warszawskim stypendystą w Paryżu, Jerzym Gabryelskim 
krzy eksperymentalnej krótkometrażówce „Buty”, inspirowanej przez 
wiersz Rudyarda Kiplinga. Zdjęcia Matć w tym filmie można na 
pewno dopisać do jego osiągnięć. 








. LESZEK ARMATYS 


Ani dobry, ani zły Anne Kaxter i Charlton Meston 








„Rodzina” Krzysztofa Wojciechowskiego — II miejsce w plebiscycie publiczności 


PONAD SPRAWAMI 
PRODUKCJI 


Międzynarodowe Forum Filmowe »Człowiek - 
-Praca-Twórczość« w Lublinie odbyło się w tym 


roku już po raz trzeci. 


ak zwykle impreza wymknęła się z rąk 
organizatorom i potoczyła żywiołowo, 
bez specjalnego planowania, naturalnie. 
Stąd swobodniejsze były kontakty twór- 
ców i krytyków z widownią. Kto chciał, 
mógł przysłuchiwać się dyskusji o te- 
matyce pracy, kto chciał — skrupulatnie 
oglądał nadesłane filmy. Było ich siedem: 
polska „Rodzina” Krzysztofa Wojciechow- 
skiego, czechosłowacka „Gdy zaczyna się mi- 
łość” Hynka Boczana, radzieckie „Na koń- 
cu świata” Rodiona Nachapietowa, buł- 
garskie „Słodko i gorzko” Ilji Wełczewa, ru- 
muńska „Jesień debiutantów” Mircei Moldo- 
vana, węgierski „Kangur” Janosa Zsombo- 





lyai oraz „Ikar” Heinera Carowa z NRD. 
Rzecz ciekawa. Z wyjątkiem „Rodziny” 
wszystkie te filmy rozgrywały się w środowi- 
sku młodych ludzi, przy czym praca nie była 
w nich sprawą najważniejszą. Stawała się 
mniejszym lub większym pretekstem do uka- 
zania procesu dojrzewania młodocianych bo- 
haterów, wchodzenia w życie dorosłych. Są 
to problemy pasjonujące, niesłychanie ważne, 
jeśli się uświadomi, że w przytłaczającej wię- 
kszości widownię w kinach zapełnia mło- 
dzież. Gdy oglądają filmy o sobie, tym żywiej 
reagują. Nic więc dziwnego, że frekwencja 
dopisywała, zaś spotkania i wzajemna wy- 
miana zdań była naturalna, bezpośrednia. 


Niewiele jednak wniosła nowych wartośc 
do samego tematu pracy. Traktuje się gc 
trochę jako rzecz wstydliwą, dodatek do in- 
nych problemów, nie zaś autonomiczną war- 
tość artystyczną. Pokutują wciąż stare uprze- 
dzenia o „produkcyjniakach”, technologicz- 
nej nudzie w miejsce żywych i autentycz- 
nych konfliktów ludzkich. Zapomina się 
wciąż, że przecież żyjemy w okresie ostrych 
przemian spowodowanych rewolucją nauko- 
wo-techniczną. Zatem technologia technologii 
nie równa. Oczywiście, gdy będziemy oglądać 
monotonne kręcenie się kółek ze śrubkami, 
będziemy sarkać. Podobnie jak nie zadowolą 
nas beznamiętne ruchy szufli ładującej wę- 
giel do pieca. Ale przecież nowoczesna tech- 
nika bywa fascynująca, może nas zaskoczyć 
czymś nieznanym, efektownym. Jest przecież 
produktem ludzkiego myślenia i ono prze- 
bija spoza precyzyjnych mechanizmów. 

Z problemami produkcyjnymi łączą się 
sprawy natury obyczajowej, społecznej. Weź- 
my chociażby ważną w skali gospodarczej na- 
szego kraju akcję zmierzającą do nadania 
ogromnej rangi pozycji zakładowego mis- 
trza. To jest nie tylko problem wykształce- 
nia. Mistrz musi mieć autorytet. Związane 
są z tym niebagatelne obowiązki społeczne. 
Jak można liczyć na szacunek i poważanie 
kolegów, jeśli nie błyśnie się nie tylko facho- 
wością, lecz także umiejętnością współżycia, 
przekonywania, podciągania innych na wciąż 
wyższy poziom. 

Tak dochodzimy do realnych możliwości, 
jakie niesie ze sobą temat pracy. Może być on 
pretekstem dla innych spraw, ale zachować 
one muszą wymiar społeczny, moralny, ogól- 
noludzki. Jest to więc podejście na wyższy 
poziom dowodzenia, analizowania stosunków 
międzyludzkich. Gdy tymczasem, jak świad- 
czą ostatnie filmy, rzecz ma się odwrotnie. 
Wychodząc od tematu pracy schodzimy niżej, 
do spraw błahych, nieistotnych, bez ostrego 
zarysowania charakterów, dostrzegając czę- 
sto tylko drobne nawyki, rodzajowe ciekawo- 
stki. 

Nie pomaga rozwojowi dobrze pojętego te- 
matu pracy dyskusja, jaka się wokół niego 
toczy. Powoływanie się na klasyków „filozo- 
fii pracy” — takich jak Stanisław Brzozow- 
ski czy Wojciech Jastrzębowski (onże prekur- 
sor światowej ergonometrii) niczego nie za- 
łatwi. Nie tylko dlatego, że jak się ktoś dow- 
cipnie wyraził, uczeni ci nie chodzili do ki- 
na, więc żadnych pomysłów dla reżyserów 
nie mają, ale po prostu nic nie da powoływa- 
nie się na kunsztowne cytaty, bo oderwane 
od konkretnej rzeczywistości staną się jedy- 
nie obiegowymi banałami. Tak więc szermu- 
jemy Brzozowskim, a tymczasem życie idzie 
swoją drogą i obserwujemy na ekranie co 
najwyżej grzeczne bajeczki o lekkomyślnym 
kierowcy samochodowym lub suwnicowym, 
Temat pracy wymaga takiej samej troski, 
szacunku i umiłowania, jak inne tematy. Mu- 
si wynikać z głębokiej potrzeby wewnętrznej 
określonego twórcy. Nie załatwią tej prawdy 
doraźne półśrodki, jak choćby obwożenie za- 
interesowanych po zakładach pracy. Trzeba 
tam udawać się indywidualnie i nie na krót- 
ko. W przeciwnym razie powstanie film uj- 
mujący rzeczywistość z okien ciężarówki, 
który się niewiele będzie różnił od dawnych 
utworów realizowanych z pozycji salonów pa- 
łacowych. 

Jesteśmy w Polsce świadkami gwałtow- 
nych procesów technicyzacji, uprzemysławia- 
nia. Dostrzegalne jest to także na Lubelsz- 
czyźnie, wystarczy pojechać choćby do Pu- 
ław. Na wielkich budowach dzieją się rzeczy 
ważne z punktu widzenia gospodarczego, eko- 
nomicznego i jednocześnie z punktu widze- 
nia społecznego, obyczajowego, moralnego. 
Jeśli się tego nie dostrzeże, niewiele będzie- 
my mieli do powiedzenia o otaczającej nas 
rzeczywistości. To jest chyba prawda pod- 
Stawowa, jaka wynika z trzeciego Międzyna- 
rodowego Forum Filmowego w Lublinie. Oby 
twórcy, krytycy i działacze filmowi wzięli ją 
sobie rzetelnie do serca. 


JANUSZ SKWARA 














BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 





KORESPONDENCJA WŁASNA Z NRD 





wa tematy określają 

kształt dzisiejszego kina 

NRD: pierwszy — współ- 

czesny, obyczajowy — 

dotyczy przede wszyst- 

kim spraw związanych z 
wejściem w dorosłe życie miode- 
go pokolenia, przy czym rzecz za- 
węża się do życia w rodzinie, u 
progu tej rodziny powstania. I to 
jest typowa galanteria filmowa: 
ambicje twórcze realizują się w 
sferze treściowej i społecznym 
posłaniu filmóv: tylko. Zaś tak 
zwana forma jest już w założe- 
niu „popularna”: więc nie suro- 
wy realizm pełen ostrych kon- 
fliktów międzyludzkich, więc nie 
tragizowanie nawet trudnych sy- 
tuacji psychologicznych, lecz rea- 
lizm ułaskawiony, perswazyjny i 
afirmacyjny. Między rzeczywis- 


tością a marzeniami nie ma tak 
wielkiej przepaści, jeśli jest — 
budujemy sobie mosty. Jak to się 
robi — pokażą ci w kinie. 

Temat drugi. Temat nie temat 
— problem? kierunek? szkoła? 
Nie będziemy szukać nowych o- 
kreśleń, niech będzie to stare, zu- 
żyte, z terminologii buchalteryj- 
nej zaczerpięte, ale niegłupie, a 
co najważniejsze — komuniktyw- 
ne. Chodzi o kino rozrachunkowe. 
A więc historia najnowsza oglą- 
dana przez pryzmat jednostki, ro- 
dziny, małej grupy społecznej. 
Tego typu filmów i w produkcji 
kinematograficznej, i telewizyjnej 
jest sporo, ale nie ilość jest tu 
najważniejsza, te filmy przede 
wszystkim wysoko mierzą w sen- 
sie problemowym i artystycznym. 
Jak wyglądała powojenna rzeczy” 


„Bez baiki nikt nie urośnie” Rainera Bira 


wistość tej części kraju, jaki był 
punkt startu do powstania i roz- 
woju samodzielnego socjalistycz- 
nego państwa, jak działały me- 
chanizmy przemian społecznych i 
jak wyglądało ich odbicie w ludz- 
kiej psychice — te i podobne py- 
tania mnożą się wraz z ilością 
filmów. To jest zjawisko w kinie 
NRD nowe. Na tyle nowe, że 
wspólnota tematyczna wielu u- 
tworów pozostawia każdemu z 
nich z osobna pełny jeszcze mar- 
gines świeżości i oryginalności. 
Chociaż nierówny jest ich po- 
ziom artystyczny, chociaż niektó- 
rym z nich można zarzucić nie- 
dostatki i błędy realizacyjne — 
nie można im zarzucić schema- 
tyzmu, epigoństwa lub łatwizny. 
Pewne utwory mają, oczywiście, 
charakter „lokalny”, ich znacze- 
nie jest o wiele większe tu, niźli 
poza granicami NRD, inne — 
przeciwnie — zachowując swą 
warstwę informacyjno-poznaw- 
czą wynikającą z konkretu miej- 
sca i czasu akcji — uzyskują wy- 
miar ogólnoludzki. 


PORADNIK 
MATRYMONIALNY 


Musi być tu społeczne zapotrze- 
bowanie na tego typu filmy, sko- 
ro jest ich tak dużo, inaczej nie 
potrafię komuś i sobie wytłuma- 
czyć zjawiska zastanej rzeczywis- 
tości ekranowej, zaś nie mogę 
przymierzać jej do rzeczywistości 
autentycznego życia w NRD, bom 
go przez kilka dni tak dokładnie 
nie poznał. Zresztą dziennikarz 
filmowy tym się różni od dzien- 
nikarza w ogóle, że ten drugi o- 
pisuje to, co sam zobaczył, a ten' 
pierwszy — co mu pokazali. 

Więc ten temat — wielki jak 
morze: rodzina. Nie tyko jej ana- 
liza jako podstawowej komórki, 
ale też jej wszystkie uwarunko- 
wania, wszystkie tej komórki jas- 
ne miejsca i ciemne kąty. I uwer- 
tura jeszcze. Więc: oczarowanie, 











miłość, pierwsze rozczarowania. 
Drugi etap — małżeństwo, formo- 
wanie się tego mikrospołeczeń- 
stwa. I drugie rozczarowania, al- 
bo nie. Rozwód, ałbo nie. Pogłę- 
bianie się uczuć, przywiązanie, 
zrozumienie, spełnienie marzeń 
— albo kalkulacja zysków i strat, 
nie zawsze zresztą chłodna. Bar- 
dzo charakterystyczny jest tu film 
produkcji TV „Bez bajki nikt nie 
urośnie” reż. Rainera Bara. Sy- 
tuacja taka: żona, mąż, mały sy- 
nek. Żona z synkiem mieszkają 
w domku jej rodziców nad mo- 
rzem, tata pracuje w mieście, 
przyjeżdża tylko na weekendy i 
wszyscy się kochają. Tata ma 
pewne zastrzeżenia do metod wy- 


chowawczych dziadków, ufny 
jest jednak, że wyprostuje ich 
błędy, gdy we trójkę przeniosą 


się do miasta, co zresztą następu- 
je. Własny dom nie rozkwita jed- 
nak pełnią szczęśliwości. Dziecko 
zostało pozbawione swobody i 
dziadkowych baśni, tata — które- 
mu również ubyło swobody — u- 
rychamia wobec małego Franka 
system zakazów, nakazów i kar, 
staje się zazdrosny o żonę. Krótko 
mówiąc — wobec nowej sytuacji 
życiowej po prostu głupieje. 
Małżeństwo jest sztuką mądre- 
go kompromisu.  Umiejętnością 
budowania pomostów między rze- 
czywistością a snem. Jette i Jo- 
hannes wyskakują rano z łóżka 
(film „Hostessa” Rolfa Rómera) 
i wiadomo, że są szczęśliwi, przy- 
wiązani do siebie. Johannes pro- 
ponuje swej bogdance małżeńs- 
two. Jette bierze swoje walizki i 
wyprowadza się z jego domu. 
Ależ dlaczego, zapytacie. Po pros- 
tu Johannes w uzasadnieniu swej 
decyzji podał argumenty następu- 
jące: perspektywa nowego miesz- 
kania i mniejsze podatki. Rozum- 
na, ładna, sympatyczna, ale roz- 
marzona Jette pójdzie w świat 
szukając pociechy u starych przy- 
jaciół, starych sympatii i koleża- 
nek, trochę zmądrzeje, trochę spo- 











kornieje, uświadomi sobie przede 
wszystkim, że swojego życia nie 
można budować bez swojego u- 
działu, li tylko na bazie dobrej 
woli i aktywności partnera. 

„Hostessa” nie jest filmem głę- 
bokich racji i psychologicznych 
odkryć. Historia to w istocie dość 
banalna, ale barwnie opowiedzia- 
na, bardzo ładną i bogatą postać 
kobiety tworzy Annekathrin Biir- 
ger, ciekawe jest jej środowisko, 
zwłaszcza inna hostessa — pięk- 
na, ale przegrywająca, Conny. 
Ten film — poczęty z ducha „Lo- 
ve Story” oraz „Kobiety i męż- 
czyzny” brzmi jednak fałszywą 
nutą w zamierzonym na pewno, 
ale zbyt ostrym kontraście mię- 
dzy dziewczyną a jej ukochanym, 
facetem — co tu kryć — niezbyt 
mądrym i prymitywnym. I po- 
wiem szczerze: życzę tej pa- 
rze wszystkiego najlepszego, ale 
szczęścia nie wróżę. Bo żal aspi- 
racji i wewnętrznej struktury 
Jette, w awans duchowy Johan- 
nesa zaś uwierzyć trudno. 


Przykłady można mnożyć. Jest 
antyrozwodowa, ale mało śmiesz- 
na komedia „Słub co tydzień” i 
„Dzisiaj jest piątek” (oba filmy 
Klausa Gendriesa, oba prod. TV). 
Są filmy dokumentalne, obyczajo- 
wo-socjologiczne dotyczące tego 
kręgu problemów. Jedno jest 
dość  charakterystyczne: filmy 


NRD nie poddały się tak proce- ' 


sowi maskulinizacji, jak kinema- 
tografie innych krajów. W tema- 
cie rodzinnym, a i nie tylko w 
tym — kobieta nie jest tłem dla 
działań mężczyzny. Przeciwnie — 
jest jakąś siłą przesądzającą o 
przebiegu zdarzeń, choć często 
działającą jakby z ukrycia. Jej 
przypisuje się większą skalę prze- 
żyć i doznań, większą elastycz- 
ność i rozsądek w działaniu. Męż- 
czyźnie zaś — więcej egoizmu i 
prostąctwa. No, i oczywiście — 
skłonność do histerii, 


zd 
| 


Stwierdzam fakt, odkładając 
„polemikę z kinem NRD w tej 
sprawie na inną okazję. 


SPOJRZEĆ 


W SIEBIE 
I ZA SIEBIE 


Film telewizyjny  Chrisliana 
Steinke „Ocalała”, według noweli 
Kurta Davida, opowiada o spot- 
kaniu niemieckiego pisarza z Pol- 
ką (Barbara Krafftówna), byłą 
uczestniczką ruchu oporu. Teresa 
Gadomska, uznana za nieżyjącą, 
miała być bohaterką książki tego 
pisarza, wszelkie poprawki do 
koncepcji postaci nanosi teraz 
ona sama. Więcej — dopiero tu, 
na miejscu, w Polsce, na szlakach 
partyzanckich potyczek i akcji 
pisarz odgaduje ich właściwy 
sens. Gadomska ocalała — jedyna 
z patrolu, który miał dokonać 
rozpoznania składów amunicji. 
Żyje z kompleksem tego ocalenia 
i śladem głębokiego uczucia do 
swojego niemieckiego towarzysza 
broni, spadochroniarza biorącego 
udział w akcji radzieckiego zwia- 
du. Ale dla pisarza pobyt w Pol- 
sce jest nie tylko uzupełnieniem 
dokumentacji, także okazją do 
rozrachunku z samym sobą. Był 
żołnierzem, po tamtej stronie. Nie 
był faszystą, ale nie umiał zdo- 
być się na protest, na zejście do 
podziemia. 

Ten film, zrealizowany dość 
skromnymi środkami, tak właś- 
nie na telewizyjną modłę, ale z 
udziałem całej plejady polskich 
aktorów (oprócz Barbary Kraf- 
ftówny — Jadwiga Chojnacka, Bo- 
żena Adamek, Bolesław Płotnic- 
ki, Maciej Damięcki), jest w swo- 
im nurcie pozycją dość wyjątko- 
wą. Gdyż — o czym była mowa 
na wstępie — ów nurt tematycz- 
ny dotyczy już głównie czasów 
powojennych. 

I tak telewizyjny film Helmu- 
ta Schiemanna „W poszukiwaniu 
Gatta” jest historią dwudziestu 
lat pewnego życia. W 1948 roku 
młody górnik rozpoczyna karierę 
dziennikarską. Wgryza się do no- 
wego zawodu, ten stawia opór, 
pierwsze porażki, potem sukcesy. 
Bezustanne lekcje oportunizmu i 
bezkompromisowości. Do tego 
„mezalians klasowy” — żoną 
Gatta i jego wierną przyjaciółką 
zostaje córka lekarza, dziewczy- 
na z zamożnego domu. Kiedy 
na Ruth pada podejrzenie o 
współpracę z dyrektorem  zakła- 
dów chemicznych, który uciekł 
na Zachód — Gatt ją porzuca. 
Pryncypialny i uczciwy, ale im- 
pregnowany na wpływy zmienia- 
jącego się, postępującego świata 
— Gatt przegrywa i swoją pro- 
fesję i swoje życie osobiste. 

Podobna sprawa jest również 
osią dramatu psychologicznego 
„Zbudowałem sobie piramidę” 
Ralfa Kirstena. Satie — dziś pro- 
fesor, inżynier, specjalista, kiedyś 














ciąg dalszy na str. 20 

















„Moralność bandytów” Erwina Stranki 


„Zbudowałem sobie piramidę Ralfa Kirstena 








„Człowiek przeciwko człowiekowi” Kurta Maetzika 





Marthe 
Keller 








Fot. Cinć-revue 


Jest Szwajcarką, aktorstwo studio- 
wała w RFN, w Szkole im. Sta- 
nisławskiego w Monachium, ale po- 
pularność zawdzięcza filmom  fran- 
cuskim, przede wszystkim udziałowi 
w „Całym życiu” (Toute une vie) 
Claude Leloucha. Obecnie występuje 
w amerykańskim dramacie „Mara- 
tończyk” Johna Schlesingera. 


Dwadzieścia pięć 
książki Renaty Vigano 
śmierć”, Giuliano 


lat po ukazaniu się 
Montaldo realizuje 


gra szwedzka aktorka Ingrid Thulin. 
Postać Agnese 


kKarika z Hollywood 


TAK PRZESZŁA PARADA 


Już 17 lutego ogłoszona została lista nominacji do 
„Oscara, nagrody przyznawanej przez hollywoodzką 
Akademię Filmową. Jest to pierwszy, ważny etap 
imprezy, której celem jest wyróżnienie najlepszych 
amerykańskich filmów roku, wybijających się ar- 
tystów i techników — a także najlepszych filmów za- 
granicznych, zgłoszonych Akademii przez zaintereso- 
wane kraje. Już sam akt nominacji równoznaczny jest 
z nagrodą. Właściciele kin z dumą obwieszczają, że 
wyświetla się u mich film, który kandydował do 
„Oscara'”: mała plakietka „Oscar nomination'' stanowi 
poważny atut reklamowy. Warto więc podkreślić fakt, 
że już po raz czwarty film produkcji polskiej znalazł 
się wśród pięciu najlepszych: w tym roku była to 
„Ziemia obiecana” Andrzeja Wajdy, poprzednio — 
„Faraon* Jerzego Kawalerowicza, „Wszystko na 
sprzedaż” Wajdy i „Potop'* Jerzego Hoffmana 
O przyznaniu złotych statuetek „Oscara decydują 
tajne głosy 3800 członków Akademii, wśród których 
są dotychczasowi łaureaci oraz przedstawiciele wszyst- 
kich zawodów związanych z kinem. 

Czytelnicy „Filmu'”* znają już tegorocznych laurea- 
tów. Parę słów zatem o samej uroczystości. Jak 
zwykle odbywała się w nowoczesnej sali Centrum 
Muzycznego w Los Angeles, o kilka minut jazdy sa- 
mochodem z Hollywood. 29 marca budynek otoczony 
był tłumem ciekawych, spragnionych widoku słyn- 
nych gwiazd. Imprezę transmitowała, oczywiście, tele- 
wizja satelitarna, można więc ją było oglądać nie 
tylko w Stanach Zjednoczonych, ale i np. w dalekiej 
Australii. Taśmy filmowe otrzymały później telewi- 
zje 42 krajów. Początek — jak zwykle — był swego 
rodzaju rewią mody. Wśród przybyłych gości naj- 
większe brawa otrzymała Elizabeth Taylor w efek- 
townej sukni z czerwonego szyfonu. Zwracała uwagę 
również Audrey Hepburn, powracająca właśnie na 
ekran po długiej nieobecności. Obie wystąpiły później 
na scenie wraz z innymi głośnymi gwiazdami otwie- 
rając koperty i wręczając statuetki laureatom. W pa- 
mięci widzów zapisał się moment prawdziwie wzru- 
szający: Louise Fletcher, uhonorowana nagrodą za 
najlepszą kreację aktorską (rola pielęgniarki w filmie 
„Lot nad kukułczym gniazdem”), zwróciła się do 
Swych głuchoniemych rodziców oglądających w domu 
transmisję. Ruchami palców przekazana im słowa: 
Chcę wam podziękować za to, że nauczyliście mnie 
marzyć. Dziś widzicie, że moje marzenie się spełniło 





LEILA SORELL 


Elizabeth Taylor i reżyser George Cukor 


KARABIN I ROWER 


sem w ustach, wśród zapachu gotującego 


„Agnese idzie na się „ragout”. 


pó 


! 





Louise 


wielką 





— Napisałam ,„Agnese idzie na śmierć” | 
film na jej podstawie. Tytułową rolę mówi sprawozdawcy „Noi Donne'" 
opierając się na relacji jednego z moich 
znana jest niemal towarzyszy z okręgu Dolnej Ferrary. 
wszystkim włoskim kobietom. Milcząca, Agnese miała ciężko chorego męża, 


uparta chłopka, powolna w ruchach, którego pielęgnowała z wielkim  stara- 
oszczędna w słowach, dzień po dniu niem i poświęceniem. 8 sierpnia 1943 (jest 
prowadzi swoją własną wojnę przeciw to data kapitulacji Włoch wobec alian- 
Niemcom. Książka napisana została w tów po antyfaszystowskim przewrocie 
zadymionej kuchni w Bolonii, na starej marszałka Badoglio) znalazła w domu 
maszynie ustawionej na kredensie. Rena- dezerterującego żołnierza włoskiego. 
ta Vigano pisała na stojąco, z papiero- Ukryła go, dała ubranie cywilne i i 


ułatwiła ucieczkę. Nie wiedziała, że mąż 


kontaktował się z antyfaszystami i 


był 


Ingrid Thulin i Giuliano Montaldo 
Fot. Epoca 


śledzony. Szpiegowała jedna z sąsiadek. 
Niemcy zaaresztowali męża, który umarł 






Fletcher i Jill Ireland 


finał ceremonii wręczania *Oscarów*« 


następnie w czasie transportu. Pewnego 
dnia niemiecki żołnierz zastrzelił czarną 
kotkę, do której oboje z mężem byli 
bardzo przywiązani. I wtedy Agnese 
wzięła pistolet maszynowy, pozostawio- 
ny przez dezertera. Zastrzeliła Niemca 
i ukryła się u partyzantów."To był po- 
czątek przebudzenia się politycznej 
świadomości prostej chłopki 
— Wielokrotnie zwracano się do mnie 
o zgodę na sfilmowanie książki, była 
także propozycja ze strony telewizji, ale 
scenariusze mi nie odpowiadały — mówi 
Renata Vigano. — Tym razem zgodziłam 
się, ponieważ w scenariuszu został za- 
chowany prawdziwy sens powieści. 
Ingrid Thulin zgodziła się na objęcie 
roli natychmiast po przeczytaniu książki. 
Moje dłonie, moje stopy są dłońmi i sto- 
pami chłopki. Mogę stać się Agnese. 
W Romanii poznawała ludzi, słuchała 
opowieści partyzanckich łączniczek, na- 
wet nauczyła się dialektu. Jej entu- 
zjazm podzielają inni aktorzy: Massimo 
Girotti, Ninetto Davoli, Michele Placido. 
Zdjęcia kręcone są w pobliżu Lugo. 





— Do pomocy mamy okoliczną ludność 
— mówi Montaldo. — Kobiety, które 
ofiarowują stare rowery z okresu woj- 
ny, mężczyźni, którzy przychodzą zapy- 
tać, czy mogliby coś zrobić, kierowcy sa- 
mochodów, którzy potrafią czekać dwie 
godziny na przejazd, aby umożliwić nam 
sfilmowanie opustoszałej wioski z okre- 
su okupacji. Wszyscy omni czują, że „Ag- 
nese'” jest ich filmem. 

Giuliano Montaldo jest genueńczykiem, 
sam uczestniczył w Ruchu Oporu jako 
młodziutki chłopiec, a dzięki książce 
odkrył doniosłość roli kobiet w walce 
partyzanckiej w regionie Emilii. 

— Dowiedziałem się, że istniało 6 ty- 
sięcy łączniczek, które przewoziły mel- 
dunki pod siodełkami rowerów i potra- 
fiły robić po sto pięćdziesiąt kilometrów 
dziennie na tych rowerach z torbami na 
zakupy, wyładowanymti bronią. Agnese 
nie jest przywódczynią; jest kobietą ja- 
kich wiele, i dlatego sądzę, że może 
uchodzić za symbol określonych postaw 
z tamtych lat. 
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SOFIKO 
GZIAURELI: 


nie ma 
sztuki 

bez 
SZCZETOŚCI 


„Ciepło twoich rąk i „Melodie przedmieścia 
nematografii gruzińs 





zupełniej odmienne filmy 





Sofiko  Cziaureli w 
balladzie'* 


„Chewsurskiej 





— dwa ciekawe, choć naj- 
ej. W obu główną rolę gra 





Sofiko Cziaureli. Za miesięcznikiem „Iskusstwo Kino publikujemy fragiuenty 


jej wypowiedzi na temat aktorstwa. 


Wszystko, co osiągnęłam w  fil- 
mie, zawdzięczam teatrowi. Nawet do 
WGIK-u wstąpiłam tylko dlatego, że 
wykładali tam znakomici mistrzowie 
sceny. Poza rzemiosłem aktorskim 
uczyli nas bezgranicznej miłości do 
sztuki, miłości aktywnej. Mówili na 
przykład, że sztuka, podobnie jak ży- 
cie, wciąż idzie naprzód, a podsta- 
wowym obowiązkiem artysty nie po- 
winny być wysiłki, aby nadążyć za 
czasem, lecz twórcze poszukiwania 
zmierzające do wyprzedzenia nowych 
prądów i idei. Jednym słowem — 
jeśli masz powiedzieć „B”, to nie 
czekaj, aż ktoś przed tobą zechce 
powiedzieć „A''... Są to rzeczy po- 
wszechnie znane, ale nie boję się 
truizmu, bo prawem artysty jest od- 
krywanie nowego w starych pra- 
wach. Kiedy Fellini pokazuje po- 
wtórny, hipotetyczny upadek Rzymu 
i ostrzega społeczeństwo przed nie- 
bezpieczeństwami współczesnego stylu 
życia — to w gruncie rzeczy nie 
mówi nic nowego, ale siła jego ta- 
lentu zmusza do myślenia, nie po- 
zwala na lekceważenie  niebezpie- 
czeństwa... Tak więc zawdzięczam 
mojej Alma Mater, że jeszcze w 
młodości potrafiłam zrozumieć, co 
jest najważniejsze zarówno w sztuce, 
jak i w życiu... 

Próbuję grać we wszystkich rodza- 
jach sztuk scenicznych... Szekspir, 
Sofokles, Brecht, Cocteau. Mam za 
sobą komediowe role w musicalach — 
w _ dzieciństwie uwielbiałam taniec. 
Później, już na uczelni, pasjonowała 
mnie pantomima. To wszystko jest 
potrzebne; bez tego po prostu nie 
sposób wykonywać aktorskiego rze- 
miosła. 

Wszechstronność — to cecha cha- 
rakterystyczna wszystkich gwiazd 
światowego filmu. Pod tym wzglę- 
dem moim ideałem jest Peter 
O'Toole, który sprawdza się zarów- 
no w melodramacie jak i tragedii, 
w musicalu i w grotesce. Lubię tak- 
że Katharine Hepburn i Jeanne Mo- 
reau. Co się tyczy aktorów radziec- 
kich — to wyróżniam pod tym wzglę- 
dem Alisę Frejndlich. Zazdroszczę 
jej szerokiej skali aktorskich możli- 
wości. d 

Lubię występować w filmach reży- 
serów reprezentujących różne kie- 
runki twórczości. Chciałabym zagrać 
w filmie Julija Rajzmana, albo spot- 
kać się na planie z Andriejem Tar- 
kowskim. w jego  „„Zwierciadle* 
wspaniałą kreację stworzyła Margari- 
ta Tieriechowa. Również w filmie 
gruzińskim mamy reżyserów repre- 
zentujących różnorodne koncepcje 
twórcze. A przecież każdy z nich ro- 
zumie, jak ważne miejsce w procesie 
tworzenia filmu zajmuje aktor. Reży- 
serzy ci pozostawiają dużą swobodę 
dla artystycznej rywalizacji pomiędzy 
aktorami, nie sugerują się tzw. 
emploi, czyli bagażem, jaki wyko- 
nawca taszczy ze sobą z jednego lub 
kilku poprzednich filmów. Po prostu 
tworzą własnego aktora. 

Nie wystarczy jednak doskonała 
nawet znajomość tajników zawodu, 
jeśli nie będą jej towarzyszyły szero- 
kie horyzonty myślowe i gruntowna 
znajomość życia. Chodzi o to, aby 


aktor aktywnie współdziałał Z rezyse- 
rem, aby był w jego rękach materia- 
łem plastycznym, który sam przez się 
określa artyście przyszłą formę jego 
dzieła. Tak, jak znaleziony w lesie 
fantastycznie poskręcany korzeń su- 
geruje rzeżbiarzowi, co można zeń 
uczynić... Jest to na ogół proces, któ- 
ry przebiega niepostrzeżęnie, bez 
gromkich słów i deklaracji. Nie mo- 
wią o tym nawet sami zainteresowa- 
ni — aktor i reżyser. Gdzie więc owa 
aktywność, o której wspominałam 
poprzednio? Otóż jeśli utalentowany 
aktor jest dobrze przygotowany do 
swojej pracy, już to oznacza jego 
aktywność. I aktywność ta z pewnoś- 
cią zostanie dostrzeżona, jeżeli aktor 
jest szczery. Bez szczerości aktor ni- 
czego nie zdziała w sztuce. Czy gram 
załganą do cna Elżbietę Tudor, czy 
też przeczystą Ofelię — zawsze sta- 
ram się być szczera i prawdziwa w 
wyrażaniu uczuć tych kobiet. 

Kiedy reżyser Szota Managauże 
zaproponował mi rolę Sydonii w fil- 
mie „Ciepło twoich rąk”, po prostu 
serdecznie się uśmiechałam — takie to 
mi się wydało nierealne. I wcale nie 
dlatego, że w ciągu półtoragodzinnej 
projekcji miałam pokazać olbrzymi 
szmat życia bohaterki filmu (od 17 
do 70 roku jej życia). Przerażała mnie 
perspektywa kreowania postaci ko- 
biety z odległej górskiej osady, bo 
nie sądziłam, że potrafię przyjąć jej 
myśli i uczuć za swoje. Wprawdzie 
poprzednio grałam już w filmie 
„Chewsurska ballada” tego samego 
reżysera, lecz rola Mzekali była mi 
bliska. 

I z tą niewiarą przystąpiłam do 
pracy nad rolą Sydonii. Początkowo 
z zainteresowaniem przyglądałam się 
każdej napotkanej wieśniaczce, stu- 
diowałam jej sposób zachowania, 
mowę etc. I stopniowo zaczynałam 
rozumieć  Sydonię, a po pewnym 
czasie odłożyłam jak gdyby na bok 
swoje własne życie, żyjąc w coraz 
większym stopniu życiem Sydonii. 
Muszę jednak przyznać, że było to 
dla mnie niełatwe zadanie. 

Dobroć — oto cecha absolutnie 
niezbędna dla aktora. Mam dwóch 
synów; usiłuję patrzeć na świat ich 


niewinnymi, dobrymi, dziecięcymi 
oczami. Jestem przekonana, że w 
moim życiu i pracy artystycznej 


najważniejszym nakazem jest wpajać 
ludziom wiarę w ogromną siłę Do- 
bra. To pojęcie jest dla mnie nie 
tylko kategorią moralną, lecz rów- 
nież artystyczną, podobnie jak Praw- 
da. We wczesnej młodości marzyłam 
o karierze chirurga. Pomaganie lu- 
dziom w cierpieniu wydawało mi się 
najszczytniejszym powołaniem. Ale 
czy dobry aktor nie pełni tej samej 
funkcji? Sztuka leczy ludzką duszę... 
Niedawno jako deputowana do Rady 
Najwyższej ZSRR miałam okazję za- 
jąć się trudną sprawą — doprowa- 
dzić do rewizji niesprawiedliwego 
wyroku sądowego. Zetknęłam się z 
niełatwym losem ludzkim i pomyśla- 
łam, jak bardzo potrzebne są każde- 
mu człowiekowi Dobroć i Prawda. 
A te właśnie dwie wartości niesie mu 
Sztuka. 
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„Pozdrowienia z Neckarsulm”, 





reż. zespołowa (RFN) 


vatlis, 


Okerhausen? 





KORESPONDENCJA WŁASNA Z RFN 





roda, 28 kwietnia, godzina 
20. Za chwilę ma się rozpo- 
cząć dziewiąty konkursowy 
pokaz 22  Zachodnionie- 
mieckich Dni Krótkiego 
Filmu. Przed prezentacją 
twórców jeden z zachodnionie- 
mieckich dziennikarzy przez mi- 
krofon komunikuje, iż następnego 
dnia rozpoczyna się strajk druka- 
rzy w całej Republice Federalnej 
oraz odczytuje tekst telegramu 
wyrażający solidarność uczestni- 
ków i gości festiwalu ze stano- 
wiskiem pracowników przemysłu 
poligraficznego. Widownia oklas- 
kami akceptuje treść telegramu. 
To wydarzenie stanowi ilustrację 
atmosfery, ale i programu tego- 


W ostatnich latach mówiono tu 
sporo i nie bez racji o kryzysie 
krótkiego filmu. Czy ten kryzys 
został przezwyciężony? Nadbur- 
mistrzyni miasta Oberhausen, pa- 
ni Luise Albertz w przemówieniu 
inauguracyjnym oświadczyła, iż 
ma nadzieję: „że program tego- 
rocznych Dni swoją tematyczną i 
formalną różnorodnością uncoczni 
wyraźnie, iż kryzys został prze- 
zwyciężony, Film krótkometrażo- 
wy na świecie — mówiła pani A1- 
bertz — znów zdaje się wierzyć, że 
potrafi ukazać nie uszminkowane 
oblicze naszych czasów w duchu 
ostrego politycznie, społeczno-kry- 
cznego dokumentu o+wysokim po- 
ziomie artystycznym, że stać go 


Wraz z wami mam nadzieję, iż 
moje optymistyczne oczekiwania 
staną się w toku następnych dni 
i nocy rzeczywistością i że my 
wszyscy po zakończeniu 22 Za- 
chodnioniemieckich Dni Krótkie- 
go Filmu będziemy mogli powie- 
dzieć: film krótki żyje.” 


Naturalnie, że żyje. Ale co to 
za życie? Optymistyczne przewi- 
dywania nadburmistrzyni i na- 
dzieje wielu uczestników tej im- 
prezy, niegdyś słusznie . zwanej 
mekką krótkiego filmu, nie zosta- 
ły, niestety, spełnione. Spośród 120 
filmów ż 32 krajów, wśród któ- 
rych reprezentowane były wszyst- 
kie gatunki małych form, tylko 





artystyczny, czy choćby tylko kla- 
rowność formalną. Cóż z tego, iż 
liczne filmy dokumentalne poru- 
szały problemy  polityczno-spo- 
łeczne gnębiące świat, kiedy spo- 
sób i forma ich przedstawienia 
trąciła jakże często amatorszczyz- 
ną, raziła nieudolnością posługi- 
wania się kamerą, montażem. Fil- 
'my-wywiady, tak zwane gadają- 
ce głowy, pojawiły się znów — 
i to w takim nadmiarze, iż nużyły 
nawet najodporniejszych widzów, 
którzy opuszczali widownię. Na 
spotkaniach dyskusyjnych dzien- 
nikarze ostro krytykowali ten 
sposób przedstawiania społeczno- 
-politycznej publicystyki filmo- 
wej. Twórcy natomiast, zwłaszcza 
młodzi, broniąc się twierdzili, iż 
ważkie problemy nie dadzą się 
przedstawić tylko i jedynie obra- 
zem i że przede wszystkim słowo 
jest ważne. 

A przecież było kilka filmów, 
których twórcy potrafili rozwią- 
zać problem kooegzystencji obra- 
zu i słowa. Martha Rodriguez i 
Jorge Silva, reżyserzy filmu 
„Chłopi”, wspólnie z indiańskimi 
organizacjami w Kolumbii 
przedstawili w wyrazistej formie 
ludzi, którzy całe lata walczyli o 
poprawę warunków socjalnych. 
Film wyraziście ukazuje rosnącą 
świadomość polityczną chłopów 
oraz proces ich organizowania się 
w walce o ziemię dla tych, którzy 
ją uprawiają. Film ten otrzymał 
Wielką Nagrodę ex aequo z ho- 
lenderskim filmem Rolfa Orthela 
„Ślad zwątpienia”, oryginalnym, 
świeżym spojrzeniem na problem 
obozów koncentracyjnych. 
Wstrząsający w swej wymowie 


rocznej imprezy. też na estetyczny eksperyment.. niewiele osiągnęło dobry poziom był drugi dokument kolumbijski, | 


„Walka byków w Sincelejo” Ciro 
Durana i Mario Mitrottiego, uka- 
zujący, jak wielcy właściciele 
ziemscy, nie przebierając w środ- 
kach, werbują chętnych do walki 
na arenie: im więcej zabitych w 
tej walce, tym weselsza zabawa 
bogatych organizatorów. „Wrogo- 
wie konstytucji”, film zrealizowa- 
ny przez mające siedzibę w Biihl 
w Badenii stowarzyszenie do 


walki przeciw zakazom wyko- 
nywania zawodu, ostro  pięt- 
nuje „polowanie na czarowni- 


ce” w RFN, dyskryminację osób 
podejrzanych o sympatie lewico- 
we. Film „Pozdrowienia z Nec- 
karsulm” reż. Hannesa Karnicka 
i Wolfganga Richtera przedstawia 
walkę robotników  Volksvagena 
przeciw zamknięciu fabryki, o 
utrzymanie swoich miejsc pracy. 
Te filmy stanowią najlepszy do- 
wód, że można uprawiać na ekra- 
nie ostrą i klarowną publicysty- 
kę. Do udanych filmów zaliczył- 
bym także polski dokument „Po- 
szukiwacze jutra” Janusza Kida- 
wy, mówiący o socjologicznych i 
moralnych problemach, jakie po- 
wstają wśród ludzi na budowie 
wielkiej inwestycji przemysłowej, 
jugosłowiańskie „Okno” reż. Żiv- 
ko Nikolicia, ukazujące w dosko- 
nałym stylu pewne problemy spo- 
łeczne kobiet, czy wreszcie dowci- 
pną i pełną polotu filmową an- 
kietę socjologiczną znanej reży- 
serki francuskiej Agnes Varda 
„Odpowiedź kobiet”. 

Poświęciłem sporo miejsca fil- 
mom dokumentalnym, gdyż domi- 
nowały na ekranie festiwalowym. 
One też zdobyły najwięcej na- 
gród. Filmy animowane, pomimo 
udziału wielu zasłużonych mis- 
trzów animacji — Jana Lenicy, 
Duśana Vukoticia, Witolda Gier- 
sza, Yoji Kuri i innych, raczej 
zawiodły. Wśród wielu powiastek 
filozoficznych, obrazków krytycz- 
nych czy dowcipów rysunkowych 
wyróżniał się malarsko-klasyczną 
formą „Pożar” Witołda Giersza, a 
wymową społeczną — francuskie 
„Piętno”, filozoficzna bajka Jac- 
quesa Armanda Cardona. 

Film eksperymentalny okazał 
się zupełnym niewypałem. Nic 
nowego, nic odkrywczego, stare 
pomysły — tylko w gorszym, czę- 
sto tandetniejszym wykonaniu. 
Wśród krótkich form fabularnych 
odnotować trzeba film znanej pi- 
sarki francuskiej Francoise Sagan. 


„Znowu zima”, przepojony 
smutkiem i sentymentem, czy też 
bułgarskie  „Młodzieńcze lata” 


Magdy Kamenowej. 

Oprócz tradycyjnych już poka- 
zów laureatów innych festiwali 
krótkometrażowych, tym razem 
krakowskiego i moskiewskiego, 
przedstawiono widzom dwie re- 
trospeklywy: skromną i małą, ale 
za to Prezentuśęcą nie widziane 
prawie filmy rałtzieckiego kla- 
syka filmu dokumentalnego 
Dżigi Wiertowa z okazji 80 ro- 


NAGRODY: 


cznicy jego urodzin oraz doskona- 
le zestawiony pokaz dokumen- 
tów z lat 1945—49 pod tytu- 
łem „Niemcy w gruzach”, Cieka- 
wy i jakże aktualny był to pokaz, 


zwłaszcza w dzisiejszej sytuacji 
wewnętrznej RFN, w okresie 
przedwyborczym. Dokumenty i 


filmy fabularne, starannie zebra- 
ne z różnych archiwów, przypo- 
minały i ostrzegały; były to obra- 
zy, które powinien obejrzeć każdy 
obywatel zachodnioniemiecki w 
chwili, kiedy coraz częściej odzy- 
wają się głosy reakcji. Budujące 
i pocieszające było to, iż organiza- 
torzy festiwalu ściągnęli na prze- 
gląd młodzież szkolną, która w 
skupieniu oglądała Świadectwo 
klęski, skutki polityki swoich oj- 
ców. 

Szkoda wielka, iż sam przegląd 
festiwalowy, podobnie jak w roku 
ubiegłym, spotkał się z obojętnoś- 
cią miejscowego społeczeństwa. A 
przecież pamiętam czasy, kiedy 
toczono boje o bilety wstępu. 
Społeczeństwo odwróciło się od 
festiwalu, czy festiwal od społe- 
czeństwa? Problem, nad którego 
rozwiązaniem głowi się obecne 
kierownictwo imprezy, ma swą 
wymowę w kraju, w którym co- 
raz mniej jest osób interesujących 
się społeczno-politycznym filmem, 
takąż literaturą czy teatrem. Za- 
pytany, co o tym sądzi — były 
współorganizator dni krótkiego 
filmu, obecnie poseł z ramienia 
SPD do landtagu Nadrenii Półno- 
cnej-Westfalii. Manfred  Dem- 
mayer odpowiedział mi, iż zdaje 
sobie sprawę „z trudności zainte- 
resowania społeczeństwa filmem 
o aktualnych problemach społecz- 
no-politycznych. Bardzo trudno 
przebić mur obojętności — twier- 
dzi p. Demmayer — chociaż czy- 
nione są próby dotarcia z filmem 
do szerokich mas poprzez pokazy 
w klubach fabrycznych, lokalach 
organizacji społecznych, filmote- 
kach młodzieżowych itp. Między 
innymi — w rozpoczynającej się 
obecnie kampanii przedwyborczej 
SPD ma zamiar wykorzystać film 
krótkometrażowy, głównie doku- 
mentalny o tematyce krajowej i 
międzynarodowej. 

Udział Polski w tegorocznym 
festiwalu to 8 filmów  zrealizo- 
wanych przez różne wytwórnie 
filmowe i telewizję. Ich rezonans 
wśród widzów był niewielki. Jury 
pod przewodnictwem Krzysztofa 
Zanussiego przyznało jedną z na- 
gród głównych „Nowej książce” 
Zbigniewa Rybczyńskiego ze Stu- 
dia Małych Form Filmowych w 
Łodzi, filmowi bardzo pomysłowe- 
mu, pokazującemu pewien epizod 
z różnych punktów widzenia. 


JERZY 
WITTEK 


Wielka Nagroda Miasta Oberhausen ex aequo: CAMPESINOS (Chłopi), 
reż. Martha Rodriguez i Jorge Silva (Kolumbia) — oraz EEN SCHIJN 
VAN TVIJFEL'' (Ślad zwątpienia), reż. Rolf Orthel (Holandia). 


Nagrody główne: VERFASSUNGSFEINDE (Wrogowie konstytucji) sto- 


warzyszenia do walki przeciw zakazom wykonywania zawodu, 


Biihl 


(RFN), GRUSSE AUS NECKARSULM (Pozdrowienia z Neckarsulm), reż. 


Hannes Karnick i Wolfgang Richter (RFN), 


GELDSORGEN (Kłopoty 


pieniężne), reż. Walter Heynowski i Gerard Scheuinann (NRD), SIERD- 
CE CORVALANA (Serce Corvalana), reż. Roman Karmen (ZSRR), NO- 


WA KSIĄŻKA, reż. 


Zbigniew Rybczyński (Folska), 
STRACHA (Równowaga strachu), reż. 


RAWNOWIESJE 


Fiodor Chitruk (ZSRR), IKA- 


LUOKKA (Pokolenie), reż. Pirjo Honkasalo i Pekka Lehto (Finlandia), 
QUO VADIS, HOMINE?, reż. Jifi Karasek (CSRS). 


Nagroda FIPRESCI: PROZOR (Okno), reż. Żivko Nikolić (Jugosławia). 








„Chłopi”, reż. Martha Rodriguez i Jorge Silva (Kolumbia) 


„Nowa książka”, reż. Zbigniew Rybczyński (Polska) 





Jean Rochefort należy dziś do_naj- 
wyżej cenionych aktorów francuskie- 


go kina i teatru, Ma 46 lat, ukończył 
paryską szkołę aktorską ,,Conserva- 
toire'”, występował na wielu scenach. 
Od 1958 r. gra w filmach. Długo nie 
znajdował ról na swoją miarę, cho- 
ż widownia szybko przyzwyczaiła 
się do jego szczupłej sylwetki i twa- 
rzy o  iskrzących się dowcipem 
oczach, do dystansu, z jakim wypo- 
opraco- 


































się zacznie zabawa” Bertranda Taver- 






nier wymownie zaświadczyły o ta- 
lencie aktora. Niedawno Rochefort 
odwiedził Polskę z okazji Tygodnia 





lmów Francuskich. 


© Co to znaczy: być „gwiazdą”? 


— To znaczy mieć określony 
walor rynkowy. 


© Wysokie honoraria? 


— Nie. Walor finansowy 
„gwiazdy” określa suma, którą 
ktoś finansujący predukcję — 
bankier, producent, dystrybutor 
— skłonny jest zainwestować w 
film z tą „gwiazdą”. 


© Jak ustala się ową wartość? 


— Jest to swego rodzaju gieł- 
da, której notowania zależą od 
wpływów kasowych z poprzed- 
nich filmów „gwiazdy”, porów- 
nywanych nieustannie z wpływa- 
mi osiąganymi przez filmy innych 
„gwiazd”. 

© Czyli „gwiazdą” jest tylko ten, 


kto może wylegitymować się dorob- 
kiem w charakterze „gwiazdy”? 


— Tak. 


© Jak wobec tego zostać „gwiaz- 
dą”? 


— Nie można się tego nauczyć. 
„Gwiazdą” się zostaje albo nie. 
Można nauczyć się aktorstwa, 
można wypracować sobie sukces 
w teatrze, można mieć w dorob- 
ku znakomite role filmowe. Ale 
„gwiazdę” kreuje tylko i wyłącz- 
nie publiczność. 

© w Hollywood lat dwudziestych 
i trzydziestych „gwiazdy” były włas- 
nością producentów, jak znak fab- 


ryczny czy patent. Czy taka sytuacja 
jest dziś we Francji? 


— Nie. Osiągnąwszy status 
„gwiazdy” aktor korzysta — mó- 
wię o Francji — z przywilejów, 
jakich przedtem kino nigdy mu 
nie przyznawało. Staje się czymś 
w rodzaju niezależnego przedsię- 
biorcy, może raczej — rzemieśl- 
nika-artysty. Mnóstwo pracuje, 
świetnie zarabia i jednocześnie 
jest wolny. To uczucie wolności 
jest najwspanialsze. Oczywiście, 
jest to wolność bardzo względna, 
bo raz osiągnąwszy ten status 
muszę nieustannie dbać, aby go 
zbyt szybko nie stracić. 
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„Tajemniczy blondyn w czarnym bucie” Yves Roberta 


Twarde prawo ryzyka 
i sukcesu 





Rozmowa z JEANEM ROCHEFORTEM 





© Czy „gwiazda”” ma stałego praco- 
dawcę? 


— Nie, dlatego właśnie jest 
wolna. Nie podpisujemy kontrak- 
tów na dłuższy czas, najwyżej na 
2 czy 3 filmy z jednym produ- 
centem i nikt nas nie zmusza do 
grania w filmach, w których grać 
nie chcemy. IPrzeważnie jesteśmy 
sami sobie producentami. 


© Czy pokusa takiej swobody nie 
skłania do rezygnacji z zawodowych 
ambicji? 


— Zdarza się. Przykład Alaina 
Delona jest wymowny. Aktor o 
ogromnych możliwościach sko- 
mercjalizował się zupełnie. Na tę 
samą drogę wkroczył ostatnio 
Belmondo, nasza „gwiazda nr 1”, 
choć nigdy nie zrezygnował cał- 


„Niech się zacznie zabawa” Bertranda Tavernier 
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kowicie z ambicji. To on przecież 
umożliwił Alainowi Resnais rea- 
lizację „Stavisky'ego”, przerywa- 
jąc po 8 latach skandaliczny stam 
bezczynności 'tego reżysera. Res- 
nais zresztą do samego końca nie 
wiedział, kto finansuje film, nie 
wiedział, że jego aktor jest jed- 
nocześnie jego producentem. 





© Pan został „gwiazdą” po długiej 
i urozmaiconej karierze aktorskiej, za- 
równo w kinie, jak i w teatrze. Byt 
Pan doskonale znany widzom, produ- 
centom, reżyserom. Co spowodowało 
ten awans? 


— Nastąpił dopiero niedawno, 
jednocześnie z „awansem”, jak 
pan to nazywa, całej grupy moich 
rówieśników: Philippe Noireta, 
Jean-Pierre _Marielle'a, nieco 
młodszego od nas Górarda De- 
pardieu. Stało się to w momen- 
cie, gdy ów — jakże dziś atrak- 
cyjny — wiek 45 lat osiągnęli ak- 
torzy bardzo popularni już po- 
przednio, nasi rówieśnicy, któ- 
rych wyłansowano przed kilku- 
nastu laty. Myślę o Montandzie, 
Belmondo, Delonie, Trintignant. 
O fenomenie mody na 45-latków 
mówił na waszych łamach reży- 
ser Rappeneau i nie chcę się 
powtarzać, zwłaszcza że nie bar- 
dzo ją rozumiem. Mogę jedynie 
dorzucić, że jedną z przyczyn 
braku zainteresowania aktorami 
młodymi jest pewne stłumienie 
aspiracji młodzieży. Po wielkim 
buncie lat 1967—70 odesłano ją 
do szkół, postraszono bezrobociem 
i dano za wzór 45-letnich panów, 
którym się powiodło w życiu. Nie 
wiem, jak wyglądałby nasz fran- 
cuski „gwiazdozbiór”, gdyby u- 
kładano go z uwzględnieniem rze- 
czywistych gustów młodzieży. Nie 
mam szczególnych złudzeń co do 
trwałości mody. Jakiejkolwiek. 


© Co trzeba lub można zrobić, aby 
utrzymać swój status „gwiazdy”? 


— Trzeba trafnie wybierać sce- 
nariusze. Sytuację ułatwią sys- 
tem przyjęty dziś we Francji. 
Każdy scenarzysta lub reżyser, 
który scenariusz napisał, każdy 
producent, który go kupił, rozpo- 
czyna od rozesłania maszynopisu 


czołowym  „gwiazdom”. Według 
alfabetu, zaczynając od „A” — 
Isabelle Adjani i „B” — Jean- 


-Paul Belmondo. W ten sposób 
mamy do wyboru scenariusze 
rzeczywiście dobre. Producenci 


nie żałują pieniędzy, realizują je 
najlepsi reżyserzy, więc film „z 
gwiazdą” ma solidny fundament. 
Na przykład jeden z .najwięk- 
szych sukcesów francuskiego ki- 
na ostatnich lat, czyli „Z” Cos- 
ty-Gavrasa. W ten film początko- 
wo nikt nie wierzył. Pierwszy 
był aktor, Jacques Perrin. Dał 
siebie, swoje oszczędności i na- 
mówił do udziału Yves Montanda 
i Jean-Louis Trintignanta. Do- 
piero wówczas znalazły się fun- 
dusze. 


© W rękach „gwiazd”* jest więc los 
nie tylko kina komercyjnego... 


— Tak, doprowadziliśmy do ta- 
kiego paradoksu, że system 
„gwiazd”, najczystszy produkt Ka- 
pitalistycznego kina, stał się dziś 
jedną z najważniejszych dźwigni 
rozwoju kina ambitnego arty- 
stycznie i politycznie. Filmów o 
antykapitalistycznej wymowie! I 
myślę, że kino francuskie za- 
wdzięcza to aktorom, którzy we 
Francji nigdy nie zamykali się w 
ciasnych ramach zawodowych in- 
teresów, ale starali się służyć spo- 
łeczeństwu, żyć jego życiem. Mo- 
że to brzmi sloganowo, ale pro- 
szę sobie przypomnieć, kim 
był na przykład Gćrard Philipe. 


© W jaki sposób realizujecie tę mi- 
sję społeczną? 


— Przez udział w filmach ni- 
komu nie znanych debiutantów 
i w filmach daleko odbiegających 
od przyjętych schematów i mód. 
Jak powiedziałem, nasze nazwis- 
ka mają określony walor finan- 
sowy. Jeżeli wyrażę zgodę na 
występ, reżyser może pójść do 
producenta, powiedzieć: „Mam 
Rocheforta do głównej roli” — 
może liczyć na pieniądze. Sumę 
zbliżoną do tej, którą wypłacił- 
by mi jako honorarium, reżyser 
inwestuje w film. Nazywa się to 
„udział produkcyjny” aktora. Je- 
żeli film stanie się sukcesem — 
odzyskujemy tę sumę plus tan- 
tiemy od zysków. Jeżeli sukces 
będzie mierny — dostajemy jakiś 
proporcjonalny do wkładu udział, 
zmniejszający koszty. Jeżeli zaś 
film okaże się totalnym niewypa- 
łem — nie dostajemy nic. Nie po- 
nosimy jednak straty, bo przecież 
inwestowaliśmy jedynie naszą 
pracę. A warto ryzykować zaw- 
sze, bo dzięki temu może objawić 
się na rynku nowy geniusz reży- 
serski. Poza wszystkim jest to 
ekscytujące, wprowadza do na- 
szej pracy, w gruncie rzeczy mo- 
notonnej i wyczerpującej, ele- 
ment ryzyka, swoistej gry z nie- 
obliczalną widownią. To tak, jak- 
by grupa rzemieślników-mania- 
ków łączyła się w celu zmajstro- 
wania wynalazku określonego ja- 
ko wariacki przez wielki prze- 
mysł. ź 


© Czy często Pan w ten sposób 
ryzykuje? 


— Jak najczęściej, jednakże 
tak, by móc utrzymać się na ryn- 
ku mimo porażek. Zdarzyło mi się 
już raz, na początku kariery, nie 
docenić niebezpieczeństwa. Za- 
grałem cztery razy pod rząd w 
filmach, które poniosły klęskę w 
kinach. Nie, żeby były zupełnie 
złe. „Czas umierania”, który wy- 


Z Anną Kariną w „Czasie umierania” Andrć Farwagi 


świetlano w Polsce, był całkiem 
interesującą próbą fantastyki 
naukowej, a „Cćleste” bardzo cie- 
kawie stawiał problem robotni- 
ków-imigrantów we Francji, tyl- 
ko że w 1970 r. nikogo to jeszcze 
nie obchodziło. Teraz może było- 
by inaczej. Te filmy, a także 
pierwszy, w którym zagrałem 
główną rolę — „Nie baw się z 
Marsjanami” oraz zrealizowany w 
Brazylii „Dla odległej miłości” — 
rozłożyły mnie zupełnie. Zostałem 
na cztery lata odesłany do epizo- 
dystów. 


© Jak się odbywa taka egzekucja? 


— Bardzo prosto. Jakby się 
nagle popsuł telefon. Nikt do cie- 
bie nie dzwoni, a jeśli ty wykrę- 
casz numer — przeważnie nie od- 
powiada. Producenci są  nie- 
uchwytni, w studiu jakoś nigdy 
nie ma nikogo, reżyserzy są tak 
zapracowani, że nie mają czasu 
na chwilę rozmowy. Najwyżej 
któryś, z tych najbardziej zaprzy- 
jaźnionych, rzuci w  przelo- 
cie: „Jeżeli masz chwilę czasu, to 
wpadnij pojutrze do atelier, mam 
dla ciebie mały, fajny epizod." 
Stajesz się zadżumiony. Nie wiesz 
nawet, co się stało. A to po pros- 
tu producenci, kiedy przychodzili 
do nich reżyserzy z propozycją 
obsadzenia Rocheforta w głów- 
nej roli, wyciągali tabele staty- 
styczne i mówili: „Rochefort? 
Przecież on nikogo do kina nie 
przyciągnie. Zobacz tylko jego 
statystyki...” 


© Czy nie ma to nic wspólnego 
z rzeczywistą wartością gry aktor- 
skiej? 


— [Istnieje niepisana zasada, że 
dobry aktor gra w dobrych fil- 
mach, a zły aktor — w złych. 
Nie ma już „gwiazd tworzących 
kreacje” w idiotycznych  filmi- 
dłach, jak w Hollywood lat trzy- 
dziestych. Aktor interesuje wi- 
dzów jedynie jako niezbędny 
składnik interesującego filmu. I 
ponosi pełne konsekwencje poraż- 
ki filmu. Dlatego ma prawo wy- 
boru scenariusza, aby mógł po- 
rażki uniknąć. Jest to straszliwie 
twarde prawo. 


© Jak wobec tego można pozwolić 
sobie na owe ryzyko, o którym mó- 
wiliśmy? 


— Istnieją dwa rodzaje pora- 
żek, tak jak istnieją dwa — co 
najmniej — rodzaje filmów na 
rynku. Najgorsza jest dla akto- 
ra porażka filmu obliczonego na 
wielką kasę. Można się po niej 
pozbierać jedynie przez natych- 
miastowy występ w wielkim szla- 
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gierze. Powtarzające się występy 
w filmach, które na wielki suk- 
ces nie były obliczane, ale też go 
i nie osiągają, nie dadzą nigdy 
nazwiska aktorowi nieznanemu, 
a znanemu już — mogą je ode- 
brać. To był mój przypadek. W 
momencie, gdy zaczyna się odno- 
sić sukcesy, najtrudniej  po- 
wstrzymać się od przyjmowania 
propozycji głównych ról. Każdy 
chciałby grać i grać. Ale proszę 
popatrzeć na Isabelle Adjani: je- 
den film w roku! Na sto pięć- 
dziesiąt proponowanych... Za to 
u kogo, w jakich filmach: Truf- 
faut, Polański! 

Natomiast występ w filmie o 
pewnym znaczeniu kulturalnym 
(choćby przez sam fakt, że jest 
to debiut) wartości rynkowej ak- 
tora nie podważa, nawet jeśli 
film zupełnie nie ma powodzenia. 
Jest to bowiem z góry przewi- 
dziane, zapowiedziane niejako 
faktem, że to film skromny, nie 
angażujący wielkich kapitałów. 


© w lutym wszedł na ekrany naj- 
nowszy Pana film, „Calmos” Bertran- 
da Bliera. Jego premiera była spo- 
rym skandalem... 


— Nawet wielkim. „Calmos” 
był superprodukcją, moim zda- 
niem — ostatnim filmem z cyklu 
wywodzącego się od „Wielkiego 
żarcia” i „Satyriconu” jednocześ- 
nie. Gramy w nim, Jean-Pierre 
Marielle i ja, dwu uciekinierów 
z cywilizacji zdominowanej przez 
kobiety, prowokujemy generalną 
ucieczkę mężczyzn i straszliwą 
zemstę porzuconych kobiet. Nie 
jest to bynajmniej film z ele- 
mentami „porno”, jest to fiłm 
rabelaisowski, o komizmie de- 
strukcyjnym, niepokojącym, agre- 
sywnym. Szokująca brzydota 
pewnych scen wzbudziła odruch 
protestu, krytyka była wobec te- 
go filmu wyjątkowo złośliwa. Nie 
żałuję ani przez chwiłę, że zagra- 
łem tę rolę, bo odpowiada mi taki 
typ humoru. Wydaje mi się, że 
moja świadomość jest zdomino- 
wana przez dwa uczucia: strach 
i śmiech. Wraz z całym pokole- 
niem jesteśmy dziedzicami trady- 
cji surrealizmu, w którym te dwa 
uczucia niezmiennie się ze sobą 
łączyły. 

© Jaką naukę wyniósł Pan z do- 
tychczasowego przebiegu swojej ak- 
torskiej kariery? 


— Nie brać siebie zbyt serio. 


Rozmawiał: 
OSKAR SOBAŃSKI 


7 Marcello Mastroiannim w „Cześć, artysto” Yves Roberta 





Wieńczysław Gliński w roli tresera 


Anna Seniuk i Jan Świderski 


Danuta Rinn 
Gustaw Holoubek jako pogromca Iwów 
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nani aktorzy teatru i filmu 

zaprezentowali się  war- 

szawskim widzom w zupeł- 

nie nowych rolach: arty- 
stów areny cyrkowej. Dochód z im- 
prezy, zorganizowanej 10 kwiet- 
nia przez SPATiF, Zjednoczone 
Przedsiębiorstwa Rozrywkowe i re- 
dakcję „Expressu Wieczornego” — 
w całości przeznaczony został na 
budowę Centrum Zdrowia Dziecka w 
Międzylesiu. Przeszło cztery godziny 
bawiła się publiczność szczelnie wypeł- 
niająca namiot cyrku „Salto”. Nasz fo- 


toreporter też tam był. 


Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 


Jadwiga Jankowska-Cieślak i Jan Englert 


Andrzej Łapicki nie miał litości dła Gabrieli Kownackiej 


Tadeusz Łomn zabawiał widownię 


Jadwiga Barańska i Stanisław Zaczyk 





w 
4 E set 
Kazimierz Brusikiewicz dosiadał 


słonia 
I 


Andrzej Kopiczyński 
proponował słodycze 





KINO JEST KINEM 
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budowniczy tamy, młody robot- 
nik „z charakterem” stoi w ob- 
liczu decyzji o budowie nowej ta- 
my. Mówi „nie”, potem „tak”, 
pomiędzy jedną a drugą decyzją 
jest czas na przemyślenie wyda- 
rzeń sprzed ćwierci wieku, anali- 
zę tamtych, ostrych konfliktów, 
własnych osiągnięć i błędów, któ- 
rych już naprawić nie można. 

Oba te filmy mają swój rodo- 
wód literacki. Pierwszy jest zre- 
alizowany według powieści Eri- 
cha Neutscha, drugi — Karl-Hein- 
za Jacobsa. 

Z inspiracji literackich powsta- 
ły też dwa inne filmy: „Moral- 
ność bandytów” na podstawie po- 
wieści Horsta Bastiana zrealizo- 
wał Erwin Stranka, „Człowiek 
przeciw człowiekowi” oparty na 
utworze Kurta Biesalskiego „Das 
Duell” — Kurt Maetzig. 

Dwaj żołnierze wracają do do- 
mu, wojna jest skończona. Ale 
wracają do tego samego domu, 
do tej samej żony. Helga wyszła 
powtórnie za mąż, gdy dowie- 
działa się o zaginięciu Roberta. 
Teraz Robert wzywa swego na- 
stępcę na sąd boży, już ostatnie 
kilometry przed swoją wioską — 
mężczyźni wkraczają na pole mi- 
nowe. Rywal Roberta ginie. Tak 
zaczyna się film  Maetziga, tak 
zaczyna się dramat człowieka, 
którego nowe życie naznaczone 
jest śmiercią innego człowieka, 
zdradą kobiety, potem drugiej 
kobiety. Nowe życie, co chwila 
od nowa, od nowego punktu, od 
nowych rozczarowań i klęsk. Ro- 
bert sam jeszcze nie tworzy żad- 
nych wartości — jemu przyjdzie 
tylko zacierać ślady wojny, zapo- 
biegać jej skutkom. Amoralności 
przeciwstawiać przebaczenie. 
Rozbrajać bomby, miny, pociski 
— a nie budować. 


„Ocalała” Christiana Steinke 






Film ten przemawia olbrzymią 
sjłą dramatycznego wyrazu, au- 
tentyzmem psychologicznych prze- 
żyć, a jednocześnie metaforyką 
wyzwolonych przez sytuację ze- 
wnętrznych i puszczonych na ży- 
wioł instynktów, które trzeba po- 
skromić, aby odzyskać  człowie- 
czeństwo. 

„Moralność bandytów” — to in- 
na próba reedukacji. Tu rzecz 
idzie o dzieci, czternastolatki o 
wypaczonych duszach i sercach. 
Rok 1948 — sieroty i półsieroty, 
wyznawcy swojego porządku: 
przeciw szkole, przeciw dorosłym. 
Realizują swoje poczucie spra- 
wiedliwości przez gwałt i terror. 
I to znowu film wielkiego forma- 
tu: jeśli jest w nim dziesięć al- 
bo dwadzieścia sytuacji rodem ze 
schematu o strasznej szkole, któ- 
rą młody nauczyciel ukształtował 
w anielski chór — żadna z tych 
sytuacji nie rozwiązuje się w 
zgodzie z tym schematem. 


Lot | 


Z dawniejszych, bliższych kon- 
taktów z kinematografią NRD za- 
chowałem w pamięci przede 
wszystkim jej cechy przygodowe, 
sensacyjne, komediowe, dziś jak- 
by wracały tradycje złotych cza- 
sów DEFY z wczesnych powojen- 
nych lat. Z tym, że perspektywa 
historyczna sprzyja uogólnieniom, 
budowaniu bardziej skompliko- 
wanych struktur myślowych, e- 
mocji rekonstruowanych, a więc 
łatwiej układających się do po- 
rządku artystycznej kreacji. I 
dlatego te spojrzenia „w siebie” 
i „poza siebie” są bardziej wni- 
kliwe i dogłębne niż te „dooko- 
ła”. Ale też nie, można robić kina 
tylko w oparciu o indeks ważkich 
problemów. Kiedy trzeba, niech 
to będzie i poradnik matrymo- 
nialny, niech to będzie film utka- 
ny z marzeń opuszczonej przez 
chłopca dziewczyny. Kino jest ki- 
nem. 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 














wudziestoletnia historia 

tego klubu, pierwszego 

na Dolnym Śląsku, jest 

pod wieloma względami 

pouczająca. Jego twór- 

cami byli prawdziwi 
pionierzy, studenci i nieliczne 
grono twórców, którzy. postano- 
wili związać swoje życie z nad- 
odrzańskim grodem. 

Inna była sytuacja pierwszych 
DKF-ów w Warszawie, Łodzi 
czy Krakowie, miastach posiada- 
jących kilkadziesiąt instytucji i 
stowarzyszeń kulturalnych, a in- 
na w odradzającym się Wrocła- 
wiu. W tym mieście każda ini- 
cjatywa kulturalna, lepsza czy 
gorsza, wypełniała jeszcze jedną 
lukę. W dodatku był to klub dy- 
skusyjny, a więc tak bardzo po- 
trzebne forum wymiany myśli. 
Nic dziwnego, że w pierwszym 
okresie, gdzieś od roku 1958, kie- 
dy to gorączkowo nadrabiano 
kulturalne zaległości, klub liczył 
1000 i więcej członków. Byli je- 
go działaczami tacy znani dziś 
ludzie, jak Henryk Tomaszewski, 
profesor Jerzy Łanowski, plasty- 
cy Mieczysław Zdanowicz i Zbi- 
gniew Horbowy, architekt Ol- 
gierd Czerner. Zresztą nie spo- 
sób wszystkich wymienić, naj- 
aktywniejsza część wrocławskiej 
młodzieży trafiała tam na dłuż- 


szy czy, krótszy okres. Ludzi 
z tego DKF-u można obec- 
nie spotkać w administracji 


i w telewizji, w redakcjach i na 
uczelniach. Najmniej — a jest 
to prawidłowość nie tylko wroc- 
ławska — w aparacie rozpow- 
szechniania filmów. W owych 
pionierskich latach członkowie 
klubu zajmowali się nie tylko 
oglądaniem, ale i robieniem fil- 
mów. Sekcja twórcza DKF „Wro- 
cław” kręciła filmy amatorskie 
na znakomitym poziomie. 
Zaległości odrobiono szybko. 
Odpłynęła z klubów fala ludzi, 
którzy szukali na ekranie okazji 
do podróży w inny świat; poza- 
stali miłośnicy filmu, niepopraw- 
ni marzyciele, szukający nie tyle 
sensacji i zakazanego owocu, ile 
prawdziwych wzruszeń artystycz- 
nych i wiedzy o sztuce. W tym 
drugim okresie, który zaczął się 


pod koniec lat pięćdziesiątych, 
DKF „Wrocław” figurował pod 
szyldem Zrzeszenia Studentów 
Polskich, ale nadal działał jako 
samodzielne stowarzyszenie kul- 
turalne. 

Klub stał się kuźnią działaczy. 
Ogniową próbą były dla nich or- 
ganizowane wspólnie z ZSP 
wczasy filmowe w Mielnie. Mło- 
dy człowiek dostawał aparat pro- 
jekcyjny 16 mm i błogosławień- 
stwo na drogę. O resztę musiał 
troszczyć się sam. Sam musiał 
wypożyczać kopie, wyświetlać fil- 
my, wygłaszać prelekcję i pro- 
wadzić dyskusje. Niektórzy wy- 
chowankowie klubu prowadzili 
następnie działalność na innym 
terenie. Andrzej Gretschel zało- 
żył DKF przy Klubię Dzienni- 
Kkarzy, Andrzej Solecki — DKF 
„Politechnika”, Ryszard Uklań- 
ski — DKF Budowlanych. Sek- 
cje i filie klubu usamodzielniały 
się. Tak powstały DKF-y „Stu- 
dio” i  „Diałog”, pierwszy w 
Spółdzielni Mieszkaniowej „Ener- 
getyka”,drugi przy Domu Kultu- 
ry dzielnicy „Psie Pole”. Akty- 
wiści klubu nadal wędrują z 
aparatem projekcyjnym 16 mm 
po hotelach robotniczych Wroc- 
ławskiego Przedsiębiorstwa Bu- 
downictwa Przemysłowego, aka- 
demikach i osiedlowych klubach. 
Rodzą się z takich spotkań z 
filmem nowe sekcje i filie klu- 
bu. Wychowankowie DKF „Wro- 
cław* prowadzą kluby w Polko- 
wicach, Polanicy i w Zgorzelcu. 
Prawie połowa z czterdziestki 
dolnośląskich klubów bezpośred- 
nio lub pośrednio wywodzi się z 
klubu „Wrocław”. On też nie tyl- 
ko jest zaczynem, ale poprzez 
celne imprezy podnesi poprzecz- 
kę ambicji. 

Od piętnastu lat specjalnością 
klubu są imprezy popularyzują- 
ce film radziecki. Jakże mi się u 
was spodobało! Rad bym rozma- 
wiać tu cały dzień. Te zdania 
Grigorija Kozincewa wpisane do 
księgi pamiątkowej najlepiej od- 
dają temperaturę w czasie dłu- 
giej i gorącej dyskusji po pre- 


mierze „Hamleta”. I choć od 
spotkania ze znakomitym  ra- 
dzieckim reżyserem upłynęło 


Afisz wydany w związku z piętnastoleciem klubu 


Nasz program na 





18695 - sidemiziesiąt pięć lat kinematografii światowej 





1956 = rięnaście tat Polskiej Federacji DKF w Polsce 
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28 grudnia 1895 1. odayla sę w Paryża pierwsza komercyjna projokcja Maów Mraci Augusta i Latwika Lemiare'w 





Zostań członkiem DKT ZSP - Wrocław 


To be or not to be? Rzecz jasna | 
U nas kinolcstiral celyj geod! a 
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rozmawiać tu 






cały dzień 





Niedawno pisaliśmy o robotniczym DKF-ie Fabry- 
ki Samochodów Osobowych na Żeraniu. Dziś pre- 
zentujemy na przykładzie DRF ZSP „Wrocław* 
doświadczenia i problemy klubów studenckich. 





dziesięć lat, nie zmieniła się w 
klubie atmosfera. Nadal poważ- 
nie traktuje się tu sztukę filmo- 
wą, nie poprzestając na popula- 
ryzowaniu modnych „fal” i uz- 
nanych nazwisk, lecz odkrywa- 
jąc urodę mniej znanych utwo- 
rów ambitnych. Do dawnych 
seminariów poświęconych twór- 
czości Eisensteina, Pudowkina i 
Dowżenki dorzucili nowe: ekra- 
nizacje Dostojewskiego (1971), 
Tołstoja (1972) i Czechowa (1973). 
Były to wydarzenia w życiu kul- 
turalnym Wrocławia. Niezmiernie 
wartościowe okazało się także 
czterodniowe seminarium „Lenin 
— rewolucja — postawy leni- 
nowskie” w październiku 1970 r. 
Szerokim echem odbił się prze- 
gląd „Wasilij Szukszyn i jego 
dzieło”. Wiele imprez, takich jak 
retrospektywa Grigorija Kozince- 
wa czy „50 lat ZSRR”, organizo- 
wano z innymi klubami. Klubow- 
cy „Wrocławia” nie ograniczają 
się tylko do imprek monotema- 


Anons klubowej imprezy 


tycznych; regularnie pokazują 
stare i nowe filmy radzieckie. 
Trzynaście lat temu jako jedni z 
pierwszych odkryli dokumentalne 
walory tkwiące w nurcie obycza- 
jowym radzieckiego kina lat 
dwudziestych i trzydziestych. Te- 
raz rozkochali się w kinie gru- 
zińskim, od „Soli Swanecji* Mi- 
chaiła Kałatozowa do „Był sobie 
drozd” Otara Joselianiego. 
Drugą specjalnością klubu jest 
film animowany. Od trzynastu 
lat DKF „Wrocław” współpracu- 
je ze Studiem Miniatur Filmo- 
wych. Na wiosnę organizują do- 
roczne przeglądy dorobku wy- 
twórni, nie tylko we Wrocławiu, 
lecz i w innych miejscowościach 
Dolnego Śląska. Okazało się, że 
również filmy animowane mogą 
zainteresować prawdziwych kino- 
manów. Zwłaszcza jeśli prezentu- 
ją filmy — ich autorzy: Witold 
Giersz, Mirosław Kijowicz, Ry- 
szard Czekała. Tegoroczne tour- 
nće SMF w dniach 14—19 maja 


50 ROCZNICA WIELKIEJ REWOLUCJI PAŹDZIERNIKOWEJ 


Dyskusyjny Klub Filmowy Zrzeszenia Słudentów Polskich — WROCŁAW 
„przy współpracy Kina Studyjnego "ATOM" 
zaprasza na Seminarium Filmowe: 


OBRAZY WIELKICH WYDARZEŃ 


s.:. Upadek dynastii Romanowych 


! 


25.4. 


rei. Estera Szub - 1927 


u.Paźżdziernik 


reż. Sergiusz Eisenstein - 1927 


ax Koniec Sankt Petersburga 


reż. Wsiewołod Pudowkin - 1927 


zx Czerwone diablęta 


reż. wan Peresfiani - 1923 


obejmuje Wrocław, Środę Śląs- 
ką, Ząbkowice, Trzebnicę i Oleś- 
nicę, a nawet gminny ośrodek 
Kostomłoty. Natomiast klub, jak 
zresztą i inne kluby wrocławskie, 
nie odczuwa faktu, że we Wro- 
cławiu istnieje wytwórnia filmów 
fabularnych. Nadal trudno zdo- 
być nowy polski film na przed- 
premierowy pokaz, nawet wtedy, 
kiedy jest jasne, że film kasy nie 
zrobi i po kilku dniach zdjęty 
będzie z ekranu. 

Jaki prezes, taki klub; tę praw- 
dę potwierdza również historia 
DKF „Wrocław”. Od lat osiem- 
nastu (!) przewodniczącym klubu 
jest Czesław Stasiewicz. Poświę- 
cił mu, jeśli nie całe, to na pew- 
no połowę życia. Stasiewicz jest 
z wykształcenia rusycystą i ten 
fakt być może tłumaczy również 
profil klubu. To dzięki jego za- 
radności i uporowi klub trwa; 
kiedy eksmitowano go z jednego 
lokalu — wynajmował drugi, z 
sali Politechniki przenosił się do 


Czterdziesty pierwszy 


rei. Jakow Protazanow - 1926 


„Złote góry 


i. Sergiusz Jutkiewicz - 193. 


a. Trzy pieśni o Leninie 


reż. Diiga Wietrow - 1934 


reż. Aleksander Miedwiedkin - 1934 


Prelekcje i projekcje odbywać się będą w sali Kina Słudyjnego „ATOM! ul. Świerczewskiego 74. Początek godz. 21.99 
Zaproszenia rozprowadza Rada Dyskusyjnego Klubu Filmowego ZSP - WROCŁAW, Wrocław, Kościuszki 34 
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TPPR. z TPPR do Akademii 
Rolniczej, z Akademii do Klubu 
Milicjanta, żeby obecnie znaleźć 
miejsce- w Teatrze Lalek. Zmie- 
niają się członkowie, przychodzą 
i odchodzą działacze, tylko prze- 
wodniczący tkwi na posterunku. 
Klub to jego najukochańsze 
dziecko, może o nim rozmawiać 
godzinami. 

Jest to klub środowiskowy. 
Prawie osiemdziesiąt procent 
członków to studenci. Reszta to 
absolwenci wrocławskich uczelni 
i uczniowie klas licealnych, aspi- 
rujący do studenckich indeksów. 
Sporą grupkę stanowią pracow- 
nicy naukowi (asystenci, docen- 
ci, a nawet profesorowie). Przez 
pewien czas do klubu przycho- 
dziło kilku Cyganów; bo ten klub 
środowiskowy jest jednocześnie 
klubem otwartym. Nie tylko na 
nowe prądy, także dla nowych 
ludzi. 

Od zarania kłub znajduje się 
na własnym rozrachunku, ze 
sprzedaży karnetów pokrywa 
wszystkie wydatki. Jeżeli udaje 
się jakoś wiązać koniec z końcem 
— to jest to przede wszystkim 
zasługa pracy dużej grupy dzia- 
łaczy. 

Tym działaczom spędza sen z 
powiek repertuar. Pula filmów 
dla klubów praktycznie już nie 
istnieje. Jedyną atrakcją są fil- 
my archiwalne, ale te ostatnio 
pokazuje coraz częściej telewizja. 
Niewiele filmów, zwłaszcza na- 
prawdę wartościowych, trafia do 
klubów wcześniej niż do kin. Fil- 
moteka wypożycza tylko jeden 
film archiwalny na miesiąc: trud- 
no ułożyć sensowny program ma- 
jąc na kwartał trzy tytuły. Jeśli 
klub pragnie poznać twórczość 
Bergmana, to na pokazanie w ta- 
kim tempie dwudziestu kilku fil- 
mów potrzeba prawie trzech lat. 
Zresztą dzieła najwybitniejszych 
twórców współczesnego kina cie- 
szą się największym  powodze- 
niem. Stanowią też żelazny punkt 
repertuaru. W ciągu dwudziestu 
lat DKF  „Wrocław” pokazał 
dwukrotnie wszystkie dostępne w 
Polsce filmy Buńuela, Kurosawy, 
Bergmana, Hitchcocka oraz całe- 
go Kozincewa, Jancsó, w niezli- 


czonych cyklach filmy szkoły 
polskiej. Teraz przygotowuje 
przegląd dorobku Kazimierza 


Kutza i Bustera Keatona. 
rudności repertuarowe potę- 

guje brak dostatecznej ilości ko- 
pii, szczególnie dokuczliwy właś- 
nie na Dolnym Śląsku, gdzie jest 
niewiele wolnych sal projekcyj- 
nych. Dlatego większość klubów 
korzysta z sal kinowych, które są 
wolne tylko w poniedziałki. Te- 
raz, kiedy zarówno kopie, jak i 
sieć kin znalazły się w jednym 
przedsiębiorstwie, można by tę 
sprawę uregulować rozsądniej. 

Na razie kluby i działacze od- 
czuwają na własnej skórze skut- 
ki pogoni za wykonaniem wyśru- 
bowanych planów frekwencyj- 
nych. Coraz częściej zdarzają się 
wypadki zmieniania już zaplano- 
wanego dla klubu repertuaru. W 
takiej sytuacji niewiele może po- 
móc energia i ofiarność działaczy. 
Szkoda byłoby zaprzepaścić bo- 
gaty dorobek tego klubu — i in- 
nych, potrzebnych w naszym ży- 
ciu kulturalnym. 


BOGDAN 
ZAGROBA 


Z ekranów świata 








Pieskie 


popołudnie 


czołówki amerykańskich 

reżyserów Sidney Lumet 

ma najcięższą rękę do 

filmu. I jednocześnie 

wielką umiejętność za- 

gęszczenia sytuacji. „Pie- 
skie popołudnie” jest znakomite 
przez pierwsze pół godziny. Po 
filmie ma się wrażenie, że duża 
część materiału nie była potrzeb- 
na. Lumet chciał opowiedzieć 
wszystko o sprawcach tego 
dziwnego napadu na bank w 
Brooklynie i doprowadzić sytua- 
cję do końca, tak jak to było 22 
sierpnia 1972 roku. Trzeba przy- 
znać, że dysponował wspaniałym 
materiałem. Jeszcze raz się po- 
twierdza, że prawda może być 
bardziej zadziwiająca od fikcji. 
Scenariusz został napisany na 
podstawie artykułu w „Life” — 
oczywiście, po wykupieniu praw 
autorskich od inicjatora napadu. 

„Gdyby tę historię ktoś wymyś- 
lił, wzięto by ją za parodię fil- 
mów gangsterskich. Niejaki Son- 
ny (Al Pacino) wraz z dwoma 
wspólnikami popołudniową porą, 
gdy mały ruch, wchodzi do nie- 
wielkiego oddziału banku. Niosą 
ze sobą podłużne pudła przewią- 
zane wstążeczkami — takie, w 
jakie się pakuje zabawki. Nagle 
rozwiązują je. W pudłach jest 
broń. Panie za ladą podnoszą rę- 
ce do góry. Niestety, ostatnio 
bank wypłacił wiele czeków i 
kasy są puste. Sonny ze złości 
podpala jakieś rachunki. Dym 
wydostaje się przez wentylator. 
Ktoś z ulicy zagląda do środka. 
Szef banku ma odprawić niepo- 
trzebnego klienta, ale dla prze- 
chodnia to, co zobaczył, jest do- 
statecznie podejrzane. Wzywa po- 
licję. Te kilka minut Lumet roz- 
ciąga w czasie, rozkłada wyda- 
rzenie na elementy pierwsze i 
wydobywa w ten sposób niepo- 
radność napastników. Jeden Son- 
ny miota się sprawnie po sali. 
Personel stoi pod ścianą. Obie 
strony obserwują się, ale to na- 
pastnicy są bezradni. Coraz to 
coś im nawala. Broń zacina się, 
któryś cofając się zawadza 0 
palmę, inny nie wytrzymuje i 
po prostu wychodzi. Wydaje się, 
że komedia skończona — poli- 
cja zaraz będzie na miejscu. Ale 
to się dopiero zaczyna Wejść do 
banku było łatwo. Gdyby było 
co stamtąd zabrać, wszystko po- 
szłoby gładko, a tak — w roz- 
grywkę zostaje zangażowana 

— policja z całym aparatem 
(gigantofony, helikopter); 

— tłum uliczny; 

— telewizja, transmitująca na 
żywo; 

— personel banku jako zakład- 
nicy. 

Co dalej? 

Policja nie może wkroczyć, bo 
życiu obywateli zagraża niebez- 
pieczeństwo. Napastnicy nie chcą 
wyjść. Żądają odstawienia ich 
samolotem do Wyoming, ale tak 
naprawdę sami nie wiedzą, co ro- 
bić, działają na zwłokę. Żadna 
ze stron nie może się ruszyć. 
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Przez ostatnie lata zdążył się 
wytworzyć cały rytuał postępo- 
wania z szantażystami. Ale tym 
razem policja przeliczyła się. Ta 
ogromna, zorganizowana obława 
to zbyt duży zamach jak na tych 
dwóch cwaniaków. Sonny zdążył 
już zaprzyjaźnić się z kasjerka- 
mi. Te, podniecone swoją nową 
rolą, że muszą siedzieć w oblęże- 
niu jako zakładniczki — wydz- 
waniają do znajomych. Dyrektor 
dostaje ataku serca i Sonny z 
białą chusteczką wyskakuje na 
zewnątrz, przed kordon policji i 
woła do tłumu: czy jest tu le- 
karz?! 

Wobec zgromadzonych ludzi, 
samochodów, helikoptera i kamer 
telewizyjnych cała ta sytuacja 
zamienia się w przedstawienie. 
Sonny wykrzykuje i gestykuluje 
przed tłumem, targuje się z sze- 
fem policji. Swoim urokiem pod- 
bija publiczność. Ludzie chcieli- 
by go uratować, ale policja wciąż 
stoi. Czas mija, trzeba coś jeść 
— więc Sonny znów z białą chu- 
steczką wychodzi i wraca obła- 
dowany żarciem, oczywiście bez- 
płatnie. 

"To są najładniejsze momenty 
filmu Lumeta — gdy normalna 
sytuacja zamienia się w jakiś 
show, „socjodramę”, jak to na- 
zwać? Sparodiowane zostają nor- 


Wiadomo, jak to się skończy 











malne zależności między prze- 
stępcą — ofiarą — policją a tłu- 
mem gapiów. Wesoły Al Pacino 
gra rolę błazna porządku  pu- 
blicznego. Sprawa jest, jak do- 
tąd, czysta. Nic nie zrabowano, 
nikogo nie zabito i nikogo nie 
chce się zabijać. Prawdziwy cel 
napadu osłabia charakter prze- 
stępstwa. 

O tym, że podobne wydarzenie 
naprawdę miało miejsce, dowia- 
dujemy się z czołówki. Nie zdzi- 
wiłbym się, gdyby to była rela- 
cja z przedstawienia ulicznego z 
podstawionymi aktorami, i tylko 
przechodnie są nieświadomi mi- 
styfikacji. Ameryka zna takie 
uliczne teatry, reżyserowane kon- 
flikty, w których lała się czasem 
sztuczna krew, a na miejsce 
zajść zajeżdżała nieprawdziwa 
policja. Ciekawy opis takich wi- 
dowisk robionych przez zespoły 
„sytuacjonistów” dał przed paru 
laty Kąkolewski. 

Po „Sugarland Expressie” to 
drugi znany mi film, pokazujący 
amerykańską skłonność do prze- 
kształcania życia społecznego w 
zabawę. Tu — jak w karnawale: 
policja nie jest groźna, tłum się 
z niej wyśmiewa, a niedoszły zło- 
dziej zostaje bohaterem dnia. 

Lumet nie poprzestaje jednak 
na pokazaniu tego karnawału. 
Drąży sytuację do końca. Oto 
telewizja usiłuje skompromito- 
wać Sonny'ego. Pieniądze z na- 
padu były potrzebne nie dla nie- 
go samego, nawet nie dla legal- 
nej żony i dzieci, ale dla przyja- 
ciela, niejakiego Leona Sherme- 
ra, na operację zmiany płci. Od- 
słonięcie faktu, że Sonny jest 
biseksualistą, nie zmniejsza jed- 
nak sympatii tłumu. Przeciwnie 
— ną odsiecz przychodzą oddzia- 
ły Gay Lib. 

Wiadomo, jak to się skończy. 
Tak samo jak w „Sugarlandzie”. 











































W ostatniej chwili policja strze- 
la. Mści się za to, że ją wykpio- 
no. 

Od momentu wyjawienia zwią- 
zku Sonny'ego z Shermerem na- 
strój filmu opada. W drugiej czę- 
ści socjodrama zamienia się w 
ciężki teatr psychologiczny. Son- 
ny i Sal rozmawiają, monologu- 
ją. Jest czas na „rozwinięcie cha- 
rakterów”. Do całego, i tak już 
dość absurdalnego zaplątania do- 
chodzi jeszcze jeden konflikt — 
między Sonnym a Salem. Sal jest 
jego przeciwieństwem. Ponury 
mahometanin (7), fanatyk — gra 
go John Cazale — dyskutując z 
kasjerką na temat szkodliwości 
palenia, mówi: „ciało jest świąty- 
nią Boga”. Film, dotąd żywioło- 
wy i prosty, teraz się metafory- 
zuje, przekształca w rozprawę o 
rozmaitych ograniczeniach ludz- 
kiej wolności. Wkracza rozgada- 
na fikcja wymyślona przez sce- 
narzystę. Dlatego druga część 
filmu traci wiele w porównaniu 
z początkiem, gdzie było tylko 
proste odtwarzanie sytuacji (zdję- 
cia kręcono w Brooklynie, w 
okolicy tamtego banku, z dużym 
udziałem mieszkańców). Ta eks- 
pozycja stanowi już gotowy dra- 
mat. Lumet chciał go pogłębić, 
dodał psychologię, usiłował 
skomplikować wymowę. Chyba 
— sprawa uległa rozmyciu. 





TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 
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Iwan Ostrikow. Zdjęcia: Ru- 
men Georgijew. Scenografia: 
U OWCE ZYLWAWAJ SO ENKAH 
Elena  Dimitrowa (Miłka), 
OG ELWIELEOCACZCZNI 8 
weł  Popandow (inżynier), 
Rosica Danaiłowa i inni. Pro- 
dukcja: Studija za Igrałni 
Fiłmy, Sofia. Barwny. Bez 
ograniczenia wieku. Czas 
NACNYCJCINCHJCZNE UE W 
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fia: Jack Stephens. Kostiu- 
my: Tony Walton. Wyko- 
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Queen), Vanessa Redgrave 
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Ekranizacja powieści kry- 
minalnej zmarłej niedawno 
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Scott (Arlette), Chris Holter 
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ten (Banker) i inni. Produk- 
GEE ZUBNE KTZITOB JI GCIEJ 
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[(SZORAASOSELEBICYJE NIE 
Premiera w czerwcu br. Ty- 
tuł oryginalny: ,„Westworld”. 


STANIE USADZ CHCA 
baśniowym lunaparku każdy 
przybysz może zaspokoić swe 
marzenia o przygodzie w in- 
nej epoce, zaludnionej przez 
genialne roboty. Pewnego 
dnia mechanizmy robotów 
O LENSEREW UCZONA 
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DIN: 


| „WIERNA. ŻONA” 
| VADIMA 


„„Barbarellii”* zawędro- 

rowincję. Wraz ze swą 

| ekipą osiadł blisko Pouilly-sur- 

=Loire. W starym dworze, nad 

brzegiem stawu zasnutego przed- 

© wiosennymi mgłami rozgrywa się 

akcja jego osiemnastego filmu 

„Wierna żona” (Une femme fi- 

;, dele), według scenariusza Daniela 
Boulangera. 





Reżyser 
wał na 


Na ekranie ożyje Francja rc 
mantyczna z epoki rządów Karo- 
la X. Pewien libertyn i cynik na- 
trafi na mur, a raczej fortecę nie 
do zdobycia: lojalną małżonkę. 
W końcu namiętność każe jej 
ulec. Ale umrą oboje: ona w do- 
mu, on w czasie pojedynku, gdy 


ź szpada przebije mu serce. „Nią” 
K jest Sylvia Kristel, bohaterka 
osławionej ,„Emmanuelle”, „nim” 


— angielski aktor Jon Finch, bo- 
hater „Szału” Hitchcocka i „„Mak- 

- beta” Polańskiego. Kobietę, któ- 
ra spowoduje tragedię  kochan- 
ków, zagra Nathalie Delon. 


Vadim i jego operator, Claude 

Renoir pracują od rana do wie- 

czora. Dopiero pod koniec dnia 

reżyser odpoczywa: snuje opo- 
| wieści o fllmach innych reżyse- 
|>2 rów i gra. W szachy, 


Sylvla Kristel 


Fot. Cinć-revue 




























ALAIN 
DELON 


Oglądamy go w tytułowej roli 
filmu „Zorro; popularny aktor 
powraca obecnie do roli gangstera 
w filmie Seria dk Jacquesa Deraya 
według książki byłego komisarza 
policji Rogera Borniche'a, 


PLANY 
LENFILMU 


W _ planach wytwórni  „Len- 
, film" czołowe miejsce zajmuje te- 
matyka współczesna: problemy re- 
wolucji naukowo-technicznej, wy- 
chowanie młodego pokolenia, za- 
gadnienia  psychologiczno-obycza- 
jowe. Ten nurt reprezentują m. in. 
ukończone właśnie filmy: „Speł- 
niający powinność” reż. Ireny Po- 
wołockiej, „Dziennik dyrektora 
szkoły” reż. Borysa Frumina, „Czy 
wzywaliście doktora? reż. Wa- 
dima Gauznera. 


Ilią Awerbach po ukończeniu 
„Cudzych listów» przygotowuje 
się do realizacji filmu „Starsze 
i młodsze” — o różnicach mię- 
dzy pokoleniami. Aleksander Giel- 
man, scenarzysta ,,Premii”, przed- 
stawił scenariusz „Sprzężenie 
zwrotne” — o kłopotach sekreta- 
rza komitetu yjnego w jed- 
nym z nowo powstałych miast. 
Danił Granin ukończył scenariusz 








Fot. Cinć-revue 


„Gwiazda polarna” — o stosun- 
kach, łączących ludzi w toku pra- 
cy. Ponadto z wytwórnią lenin- 
gradzką nawiązali kontakt Leo- 
nid Zorin i Konstanty Simonow, 
zapowiadając scenariusze o tema- 
tyce współczesnej. 

w „Lenfilmie'” powstaje też wie- 
le filmów ukazujących  przesz- 
łość, zwłaszcza wydarzenia mają- 
ce Ścisły związek z dniem dzi- 
siejszym. Do największych przed- 
sięwzięć wytwórni należy reali- 
zowany we współprodukcji z Fin- 
landią film  „Zaufanie” według 
scenariusza Michaiła Szatrowa i 
Wadima Łoginowa z  Kiryłem 
Ławrowem w roli Włodzimierza 
Lenina. Trwają prace nad dalszy- 
mi częściami „Blokady”. 





Tamśs Fejćr, twórca „Ulicy wil- 
lowej” i „Okien czasu” ukończył 
film według autobiograficznej po- 
wieści popularnego pisarza dla 
młodzieży Istvana Fekete „,„Mija- 
jący czas'* (Ballago idó). 


*k 


Moda na fantastykę naukową 
wkracza do Kina francuskiego: 
Erieę Le Hung przystąpił już do 
realizacji niezwykłej historii 
dwunastu kosmonautek opuszcza- 
jących ziemię po katastrofie ato- 
mowej w roku 2000. Tytuł filmu: 











„„Mysandra czyli planeta kobiet" 


(Mysandra ou la planćte des 
femmes). 

* 
w wydawnictwie „Iskusstwo* u- 
kazała się książka „Dialogi w 


antrakcie”, zawierająca wywiady 
ze znanym aktorem Aleksiejem 
Batałowem, przeprowadzone przez 
Margaritę Kwasniecką. Jest to 
interesujące naświetlenie proble- 
mów _ współczesnego aktorstwa 
scenicznego i filmowego. 


* 
Bohater wojny domowej w Rosji, 
dowódca oddziału czerwonoar- 


mistów na Krymie, pisarz i rewo- 
lucjonista węgierski Mate Zalka, 
który poległ w 1937 roku w 
Hiszpanii jako generał Lukacs, 
będzie bohaterem filmu realizo- 
wanego we współprodukcji ra- 


dziecko-węgierskiej. Scenariusz 
napisali Julij Dunski i Walerij 
Frid. 

* 


W komedii „Niemy film” (The Si- 
lent Movie) Mel Brooksa główną 
rolę gra Marty Feldman (na zdję- 
ciu) uchodzący dziś za najwy- 
bitniejszego komika kina amery- 
kańskiego. Moja twarz — mówi — 
odzwierciedla wszystkie nie- 


szczęścia, jakie kiedykolwiek spot- 
kały mnie w życiu. Może dlatego 
nadaję się na klowna? 





Ingmar Bergman przerwał pracę 
nad nowym filmem w Szwecji. w 
liście otwartym do dziennika 
„Expressen”” oskarżył rządzącą 
partię socjaldiemokratyczną o to- 
lerowanie nadmiernego rozrostu 
biurokracji, co doprowądziło do 
sytuacji, w której każdy obywatel 
może być zaatakowany i poniżo- 
ny. Wprawdzie dochodzenie po- 
datkowe przeciwko słynnemu re- 
żyserowi zostało umorzone, ale 
Bergman zdecydował się opuścić 
Szwecję, pozostawiając cały swój 
majątek i wytwórnię na wyspie 
Faróh do dyspozycji władz finan- 
sowych. 








JANE, 
ŻONA DICKA 


Pięć lat temu nakręciła 
ostatni film hollywoodzki 
te". Potem były 
Wietnamu, przed trzema laty 
„Dom lalki” Loseya w Norwegii 
i Anglii, w ubiegłym roku — „Nie- 
bieski ptak” w Leningradzie. 
Obecnie Jane Fonda znowu po- 
wraca do Hollywood. Występuje 
w komedii „Dick f Jane" u boku 
Georga Segala. Reżyseruje Jack 
Smight. 

— Mam 38 lat. Robię fi!my, .któ- 
re mnie interesują. Jestem szczęś- 
liwa, że pracuję znowu w kome- 
dit. I wcale nie zerwałam z po- 
lityką. - 

Był to zapewne najkrótszy wy- 
wiad, jakiego Jane Fonda udzie- 
liła w życiu: zanotował go Vernon 
Scott z agencji UPI. 


swój 
— „Klu 
dokumenty 2 





Jane Fonda z mężem i dzieckiem 
Fot. Paris Match 


W przerwach zdjęć Jane Fon- 
da pracuje w biurze: prowadzi 
ożywioną kampanię o fotel w se- 
nacie dla swego męża Toma Hay- 
dena. I zakłada własną firmę pro- 
dukcyjną IPC, w której powstać 
mają trzy filmy fabularne. Pier- 
wszy poświęcony zostanie inwali- 
dzie z wojny wietnamskiej, któ- 
ry usiłuje znaleźć dla siebie miej- 
sce w życiu. Jane zagra jego wier- 
ną i kochającą żonę. 
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